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Vorwort 


Zu Beginn seiner Studie über griechische Rhythmik spricht Thrasybulos 
Georgiades von einem Tabu, das die altgrichischen Rhythmen umgebe: Sowohl 
der Musikwissenschaftler als auch der Philologe dispensiere sich von der Frage, 
welche musikalische Wirklichkeit hinter der griechischen Verslehre stehe. 

Diese Feststellung trifft nun nicht nur für den Rhythmus, sondern für die 
Klanggestalt der altgriechischen Musik überhaupt zu. Wie man sich heute scheut, 
den Schritt von der altgrichischen Metrik zur Rhythmik zu tun, so versagt man es 
sich, von der Theorie zur Musikpraxis vorzusto!3en. Und diese Reserve ist durchaus 
verständlich. 

Noch im 19. Jh. übertrug die Forschung ganz unbefangen Grundprinzipien 
abendländischen Musikdenkens auf die altgriechische Musik. So versuchte man, die 
Mehrstimmigkeit für die griechische Musik nachzuweisen, „erläuterte“ die grie¬ 
chische Metrik durch den abendländischen Taktbegriff und verbaute sich damit 
sogar den Weg zu den wenigen damals bekannten Denkmälern altgriechischer 
Musik. Ausgaben mit Klavierbegleitung waren keine Seltenheit, konzertante Auf¬ 
führungen neuer Funde in hochroinantischen Bearbeitungen machten großen 
Eindruck, kritische Stimmen waren selten. 

Die Wendung, die Philologie und Musikwissenschaft - allerdings nicht in glei¬ 
cher Radikalität - im 20. Jh. vollzogen, war deshalb mehr als berechtigt. Sie hat 
aber im Augenblick zu einein Skeptizismus geführt, der weder durch den Stand der 
Überlieferung gerechtfertigt noch der Sache selbst dienlich ist. Es gibt Wege zur 
altgriechischen Musikpraxis, die noch nicht ausgeschöpft sind. 

Georgiades hatte versucht, im neugriechischen Volkslied Strukturelemente der 
altgriechischen Musik wiederzufinden und damit zu echter Anschauung zu gelan¬ 
gen. Das gleiche Ziel soll hier erreicht werden, wenn auch auf völlig anderem Wege. 

Der Titel vorliegender Arbeit könnte das Mißverständnis nahelegen, es sei doch 
wieder darauf abgesehen, die Mittel für eine konzertante Wiedererweckung alt¬ 
griechischer Musikdenkmäler bereitzustellen. Gelegentlich mag auch ein solcher 
Versuch unternommen werden, doch nur insoweit mit Recht, als man sich dabei 
bewußt ist, daß sowohl die objektive Klanggestalt als auch die subjektiven Erlebnis¬ 
werte dieser Musik selbst unter Berücksichtigung aller Forschungsergebnisse nur 
zum Teil wiederzugewinnen sind, liier aber ist nur erstrebt, Aussagen der litera¬ 
rischen Quellen durch die Musikfragmente und gegebenenfalls durch Vasenbilder 
zu erläutern und zu veranschaulichen. Damit verengt sich der Bereich der Unter¬ 
suchung auf einige allerdings zentrale Gesichtspunkte. Ein Gesamtbild griechischen 
Musiklebens laßt sich freilich so nicht entwerfen. Doch lassen sich auf diesem Weg 
ganz konkrete Vorstellungen von der Musikpraxis des Hellenismus gewinnen 
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VORWORT 


Aber auch auf die Musik des ausgehenden 5. Jh., deren Spuren in den jüngeren 
Tondenkmälern noch faßbar sind, soll einiges Licht fallen. 

In einem Verzeichnis aller bis jetzt bekannten Musikfragmente und Fälschungen 
sind diese an den verschiedensten Stellen veröffentlichten Stücke mit Literntur- 
angaben übersichtlich zusammengestellt, ebenso eine Reihe von Vasenbildern, die 
das Musizieren nach Noten im Bild festhalten. 

Herr Professor Dr. Otto Seel, dessen Rat, Hilfe und Kritik meine Arbeit ent¬ 
scheidend förderte, unterstützte mich auch bei den Korrekturen. Hierfür weiß ich 
mich meinem verehrten Lehrer dankbar verpflichtet. 


Nürnberg, September 1960 


Egcrt Pöfdmann 
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Einleitung 



Seit dem Versuch der Florentiner Camerata, das antike Drama wiederzube¬ 
leben, ist die Auseinandersetzung mit der verklungenen Welt der griechischen 
Musik nicht mehr abgerissen. Vincenzo Galilei (1533—91), Mitglied des Floren¬ 
tiner Kreises und Mitbegründer der Monodie, gab als erster die Mesomedeshymnen 
heraus und eröfihete damit die wissenschaftliche Diskussion. W ie weit sich seither 
Komponist und Wissenschaftler voneinander entfernt haben, zeigt etwa Stra- 
winskvs »Oedipus Rex« oder Orffs Antigone-\ertonung, verglichen mit Win- 
nlngton-Ingrams (99) * 1 kritischer Überprüfung der Ergebnisse der neueren For¬ 
schung. Die Wissenschaft verzichtet heute weitgehend auf das Ziel der Renais¬ 
sance, griechische Musik wieder zum Klingen zu bringen. Dies liegt zum Teil in 
Eigenheiten des verfügbaren Materials begründet. 

1. Die recht umfangreiche griechische Musiktheorie liefert zwar eine Fülle von 
Einzelnotizen, gibt ausführlich Auskunft über das griechische Tonsystem und be¬ 
schäftigt sich eingehend mit dem »Ethos« der einzelnen Tonarten. Zwei eigen¬ 
artige Tendenzen aber verringern ihren Quellenwert beträchtlich. 

Einmal hat das musikalische Schrifttum seit Platon einen stark spekulativ¬ 
konstruktiven Zug, aber wenig Verbindung mit dem Musikleben. So kommt es, 
daß sich Aussagen über Akustik oder musikalische Zahlenmystik häufen, daß es 
aber heute noch nicht möglich ist, zuverlässige Angaben über die Spielweise des 
Aulos zu machen. Aus dem gleichen Grund sind auch erst vom 2. Jh. n. Clir. an 
technische I Iandbücher überliefert, die sich mit praktischen Fragen wie der Noten¬ 
schrift beschäftigen, während selbst der Empiriker Aristoxcnos die Notenschrift 
als banausische Technik ablehnt und das Wesen der Musiktheorie in einem mathe¬ 
matisch-deduktiven System der musikalischen Elemente sieht. Die musikalische 
Praxis lebte also lange in der Unterschicht der mündlichen Handwerkstradition, 
bis sie literaturfahig wurde 2 . 

Sodann ist das musikalische Schrifttum von Platon bis Boethius weitgehend an 
der Musik des frühen 5. Jh. orientiert und verbreitet eine höchst konservative 
musikalische Ideologie. Die attizistische Rückwendung des Hellenismus zur Klas¬ 
sik verstärkt diese Tendenz nur noch. So wird der grundlegende musikalische 

1 I cttgedniekte Ziffern beziehen sich auf das Literaturverzeichnis, die mageren Ziffern 

„ danach weisen auf die betr. Textstelle in dem zitierten Titel hin. 

Eine \ orstufe solcher Handbücher sind die pseudoaristotclisclien Probleme 5, 2; 
11; 19, I.inzelnotizen verschiedenen Alters, die erst im 5. Jh. n. Chr kompiliert 
wurden (Jan 42, 41 fT.). 

1 Pöhlraann, Griechische Musik 
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Umbruch, der mit dem neuen Dithyrambos um Timothcos begann und auch 
Euripides in seinen Rann zog, in seiner Bedeutung geflissentlich ignoriert und ist 
nur in der als Topos von Autor zu Autor weitergegebenen Polemik gegen den 
musikalischen Verfall faßbar. Dies sowie die seltenen Gegenstimmen 1 zeigen, daß 
sich die Musikpraxis keineswegs dem Klassizismus der Musiktheorie anschloß. 
Wo der Hellenismus seine musikalischen Vorbildersuchte, wird noch zu unter¬ 
suchen sein. Die Musiktheorie liefert also nur ein tendenziös umgefärbtes Bild der 
»alten« Musik. Wie wenig Verbindung sie schon im 4. Jh. v. Chr. mit der Praxis 
hatte, zeigt die Hibehrede, die sich gegen die Lehre vom Ethos richtet: 

Kal Xeyouoi psv, (oc; ou 8st ocutoik; ou[te t};]aXTa<; oute co8ou^ oIeopelv — Tiepl 
pey yap T[aur]a ETEpoi^ epaalv Ttapa^topeiv, aurcov Se tSiov [El]vai tö &E(opr)Tt- 
xöv pipo<; (Pap. Hibeh 1, 15, 7ff.). 

2. Zu dem musikalischen Schrifttum tritt ergänzend das archäologische Ma¬ 
terial. Die Unzahl von Musikszenen auf griechischen Vasenbildern zeigt wohl alle 
Arten von Instrumenten und halt die Funktion der Musik im Leben der Griechen 
fest. Mit ihrer Hilfe war es möglich, der Spieltechnik der Kithara näherzukommen 
(Gombosi 33, 20ff.), was trotz des Fundes originaler Auloi in Pergamon und 
Pompei (Behn 6, T. 58; 61) für die Blasinstrumente nicht im gleichen Maße ge¬ 
lungen ist (Curtis 17; Schlesinger 70). Doch noch immer bleibt die Frage nach 
der erklingenden Musik selbst offen. 

3. Die vergleichende Musikwissenschaft vermag diese Lücke zum Teil auszu¬ 
füllen. Zwar ist bei der Dürftigkeit des griechischen Materials die Methode des 
Vergleichs oft recht fragwürdig (Zaminer bei Georgiades 29, 155). Immerhin 
aber können fremdartige Erscheinungen wie Ileteroplionie, Vierteltonmelodik, 
takt- und iktenfreie Rhythmik mit aller Vorsicht durch Beispiele aus der orien¬ 
talischen oder neugriechischen Volksmusik veranschaulicht werden (Georgiades 
27 , 17ff.; 78ff.; 98ff.; 146ff). 

4. Schließlich liegt eine jetzt schon recht beachtliche Anzahl von Fragmenten 
griechischer Musik vor 2 . Doch ist der Enthusiasmus, mit dem das 19. und be¬ 
ginnende 20. Jh. jedes neue Bruchstück begrüßte, heute verstummt. In der Tat 
sind der Auswertung dieser Stücke gewisse Schranken gesetzt. Einmal entstam¬ 
men alle bis jetzt gefundenen Melodien dem Hellenismus oder der Kaiserzcit. Nur 
bei dem im 5.Jb. v. Chr. niedergeschriebenen Euripides fragmen t 3 liegt die An¬ 
nahme nahe, daß der Papyrus die originale Vertonung überliefert. Die Musik- 
fragmente bieten also für das 5. Jh. kaum Anschauungsmaterial. Sodann laßt die 

1 Ihbehrcde über die Musik; Philodem, de murica; Soxtus Empiricus, ndversus musicos. 
cf. Neudecker 59. 80 ff. 

2 Sämtliche bekannten Musikfragmente sind im Anhang II mit Literaturangaben ver¬ 
zeichnet. 

* So Turner 82, 95. 
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griechische Notenschrift der »Aufführungspraxis« recht viel Spielraum. Nur bei 
einem Teil der Fragmente ist der Rhythmus durch besondere Zeichen festgelegt, 
doch bietet hier das Metrum einen allerdings oft ungenügenden Ersatz. Die In¬ 
strumentierung, Vortragsweise, Nuancen der Stimmung und Klangfarbe sind ver¬ 
loren. Außerdem ist heute, nach acht Jahrhunderten abendländischer Mehrstim¬ 
migkeit, das naive Einhören in eine nur rhythmisch und melodisch entwickelte 
Musik sehr erschwert. Deshalb ist es immer etwas problematisch, diese Stücke 
zum Klingen zu bringen, da - wie auch beim Vonrag antiker Verse - gewisse 
Fehlerquellen nie auszuschalten sind. 

In der vorliegenden Arbeit soll zunächst versucht werden, die Grenzen genauer 
abzustecken, die wegen der Unzulänglichkeit der griechischen Notenzeichen bei 
der Behandlung der Musikfraginente zu beachten sind. Doch ist die übertriebene 
Skepsis der neueren Musikwissenschaft der griechischen Notenschrift gegenüber 
nicht zu rechtfertigen 1 . Denn das Material gestattet es, folgende Thesen auf¬ 
zustellen und zu verifizieren: 

1. Die griechische Notenschrift wurde nicht erst im Hellenismus geschaffen, um 
eine ausschließlich in mündlicher Tradition lebende Musik zu erhalten, sondern 
war schon im ausgehenden 5. Jh. v. Chr. gebräuchlich. 

2. Sie war nicht Reserv at der Musiktheorie, sondern von Anfang an mit der musi¬ 
kalischen Praxis verbunden. Es wurde schriftlich komponiert und nach Noten 
musiziert, wenn auch der mündlichen Tradition in Aufführungspraxis und 
Unterricht ein großer Baum blieb. 

5. Der Verlust der griechischen Musik vor allem des 5. Jh. ist darauf zu rückzu - 
fiihren, daß die Musiktheorie und mit ihr die alexandrinischen Bibliotheken 
die Notenschrift wegen ihrer Unzulänglichkeit ablehnten und deshalb meist 
nur Textausgaben überlieferten (Kap. I). 

Sodann soll die Melodik und Rhythmik der Musikfragmente untersucht wer¬ 
den, wobei zwei an sich nicht neue Probleme, die Frage der Abhängigkeit der 
Melodiebildung vom griechischen Wortakzent und das Verhältnis von 
Rhythmus und Quantität, immerhin etwas gefördert werden sollen. Hierbei 
ist soweit wie möglich die Verbindung mit den einschlägigen Äußerungen der 
Musiktheorie herzustellen. Dabei ergibt sich, daß die Musik des I Iellenismus deut¬ 
liche Spuren einer archaisierenden Tendenz erkennen läßt. Ihr Vorbild ist aber 
nicht die »alte« Musik, sondern die von der Theorie beharrlich totgeschwiegene 
Kunst der \ irtuosenzeit um Euripides. Der hellenistische Musiker war also »Neu¬ 
romantiker«, nicht »Klassizist« (Kap. II). 

Schließlich soll noch der Versuch gemacht werden, an den zwei umfangreich¬ 
sten Fragmenten griechischer Musik aufzuzeigen, daß die von der Theorie gerüg- 

1 Etwa bei Barry 3, 602, 605; Georgiades 29, 19 ff., 129, 153; Henderson 30, 558ff; 
WÖRNER 101,21. 

1 * 
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Züge J« to hoUmUtah.» Imlu- 

tionrn mich faßbar sind. Dieser Versuch einer Interpretation griecuscier 
Melodien i„ ohne eng. Beziehung auf die griechisch. Musiktheorie undenkbar 

<K Ed™f der Arbei, ist, » teigen, daü es heute an der Zeit ist da, Corpus 
griechischer Melodien, das bald wieder einen beträchtlichen Zuwachs erfahren 
wird 1 , nicht mehr als Raritatensammlung zu betrachten, sondern starker als bis¬ 
her zur Verlebendigung griechischer Dichtung hcranzuziehen. 


1 Siche Anhang I, 1b; lg. 





I. DIE GRIECHISCHE .NOTENSCHRIFT 

1. Aufbau der Notenschrift 


Die griechische Notenschrift 1 verwendet zwei Systeme für den gleichen Ton- 
raum g 2 -Es. Die sogenannte Vokalschrift, die aus den Zeichen des ionischen, 
405/02 auch in Athen eingeführten Alphabets besteht, dient der reinen Vokal¬ 
musik, die Instrumentalschrift, eine Kombination von altdorischen und 
ionischen Buchstaben, dient der instrumentalen Begleitung des Gesangs, den 
Zwischenspielen und der reinen Instrumentalmusik (Aristides Quintilianus I, 
26 M; Gaudentius 25 M, 550 J). Dem entspricht auch der Befund der Musikfrag¬ 
mente. Zwischenspiele in Instrumentalschrift bietet der Euripidespapyrus, reine 
Instrumentalmusik der Anonymus Bellermann § 97—104 sowie der Berliner 
Papyrus Abschnitt B; D. Die Begleitung des zweiten delphischen Hymnus ist in 
Instrumentalnoten aufgezeichnet, die Gesangsmelodie aber, weil mit der Beglei¬ 
tung identisch, wurde nicht notiert. Alle übrigen echten Fragmente sind vokal 
und in der Vokalnotenschrift aufgezcichnet. 

Beide Notensysteme sind nun nicht einheitlich durchgebildet, sondern zeigen 
einen Schichtenaufbau, der die Zunahme des in der Praxis verwendeten Ton- 
raurns widerspiegelt. Die Vokalnotenschrift beginnt mit der Oktave P-f, 
innerhalb derer mit allen chromatischen und enharmonischen Zwischenstufen 
sämtliche Zeichen des ionischen Alphabets verwendet werden. Eine erste Erwei¬ 
terung von b 1 -g 1 verwendet die durch Umstellung oder Zusätze modifizierten 
Zeichen für as-f. Sodann wird für den Tonraum f-Es das ganze Alphabet noch 
einmal benützt. Die Zeichen werden iimgelegt, auf den Kopf gestellt oder in der 
Form abgewandelt. Es scheint, daß die Notenzeichen unter A nur Bedeutung für 
die Theorie hatten. Dagegen ist die letzte Erweiterung auf den Tonraum g 2 -h l , 
für welche die Zeichen des Tonraums g'-h mit einem diakritischen Strich ver¬ 
wendet werden, im Berliner Papyrus Abschnitt C belegt. 

Ähnlich ist die Instrumentalnotenschrift aufgebaut. Sie verwendet im 
Tonraum a x -A die Zeichen eines altdorischen Alphabets von Alpha bis Ny mit 


1 Literatur: Westphal 92, 521 ff.; Sachs 08; 09; Govinosi 33 , 78IT.; Winnington- 
Ingram 99, 45f. 

Quellen: Gaudentius 20-29M,547ff. J; Aristides Quintilianus I,15M; 22M;25-28 M; 
Alypius 5-56 M, 568fT. J; Bacchius 5-11 M, 295ff. J; Anonymus Bellermann 67; 
80 f.; 85. 
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DIE GRIECHISCHE NOTENSCHRIFT 


Digamma und zwei verschiedenen Zeichen für Lambda. Im Gegensatz zur Vokal¬ 
schrift werden hier die chromatischen und enharmonischen Zwischenstufen durch 
einfache oder doppelte Umlegung der Buchstaben bezeichnet. Abwandlungen der 
Form helfen, wenn die verschiedenen Stellungen der Zeichen nicht auseinander¬ 
zuhalten wären. Der Tonraum A-Es wird durch noch weiter modifizierte Vokal¬ 
notenzeichen notiert, während für g^h 1 wie bei der Vokalschrift die Zeichen für 
gi_h mit diakritischem Strich benützt werden. Beides deutet auf spätere Über¬ 
nahme aus der Vokalnotenschrift. 

Ein umgekehrtes Abhängigkeitsverhältnis zeigt sich in der Notierung der 
chromatischen oder enharmonischen Zwischenstufen. Das Instrumentalsystem 
bezeichnet etwa das chromatische lydische Tetrachord cP-ces^b-a durch die 
Zeichen < DOC, so daß die Ilaibtonschritte an den verschiedenen Stellungen des 
gleichen Zeichens kenntlich sind. Dieses Prinzip der Dreiergruppen über¬ 
nimmt die Vokalnotenschrift. Die gleiche Tonfolge würde vokal mit I TTpC wie¬ 
dergegeben. Die drei chromatischen Noten folgen also im Alphabet aufeinander. 
Der Primat der nichtmodifizierten Stammzeichen der Instrumentalschrift 1 , der 
Sachs (68, 289ff.) und Gombosi (33, 20ff.) an eine Griffschrift denken ließ, ward 
also bei der Vokalschrift aufgegeben, die Dreiergliederung jedoch bleibt erhalten. 
Damit wird der tetrachordale Aufbau der griechischen Tonleitern in der Noten¬ 
schrift sichtbar, wodurch das Absingen erleichtert wird. Das gleiche gilt für die 
Viertelton folgen der Enharmonik, für welche diese Art der Notation ja erst ent¬ 
wickelt wurde (Aristoxenos, Harm. I, 2 M). Nach dem Aufkommen der Chromatik 
wurde sie ohne Abänderung für diese verwendet, und erst die Musiktheorie führte 
einen diakritischen Strich für die Chromatik ein (Alypius 23 M, 584 J). Beide Sy¬ 
steme entwickelten sich also nebeneinander und beeinflußten sich gegenseitig 2 . 

Verglichen mit der melodischen Notation sind die Prinzipien der griechischen 
Rhythmuszeichen, die zu einem Tonbuchstaben hinzutreten können, denk¬ 
bar einfach (WAGNER 84, 285 ff.). Die Kürze wird nicht bezeichnet, die Länge mit 
dem Disemos (—) über der Note, entsprechend gedehnte Längen (luLLI, 
Anonymus Bellermann § 85). Vokale, die auf mehrere Töne gesungen werden, 
werden zuerst wiederholt 3 , später werden Melismen über einer Silbe durch das 

1 Bei obigem Beispiel < und C ? die Grenztöne des Tetracliords. 

2 Merkwürdig ist, daß die Grundform der epigraphisch alteren Instrumentalschrift 
schon den doppelten Umfang der ersten Form der Vokalschrift hat. Deshalb versucht 
Gombosi (33, 78ff.) aus der Instrumentalschrift die Oktave e 1 -^ als ältesten Teil 
herauszuschälen, innerhalb dessen als Zeichen nur die Konsonanten eines altargivi- 
schen Alphabets verwendet worden seien. Um 400 v. Chr. sei dann das System auf 
den Umfang a J -A erweitert worden. Dieser Erklärungsversuch, wiewohl rein hypo¬ 
thetisch, ist doch bei weitem wahrscheinlicher als der Vorschlag IIendersons 
(36, 565IT.), die Vokalnoten von P-f auf a'-A auseinanderzuziehen und dieses System 
als das ursprüngliche zu betrachten. Die Wiener Musikfragmente werden zeigen, wie 
man sich im 5. Jli. v. Chr. behalf, wenn die Vokalnoten von F-f nicht ausreichten. 

3 Aristophanes ran. 1514; 1548: deieteieictXtoaeTe; Euripidesfragment Z. 112: dxo<;; 
Delph. Hymnen: passim. 
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Hyphen ) zusammen gefaßt (Anonymus Bellermann §86f.). Das Stigma 
(*) bezeichnet die Arsis 1 (Anonymus Bellermann §85), das Leimma (AO) 
steht für die Pause (Anonymus Bellermann §§83; 102), im Wortinneren aber 
bezeichnet es die tovy), die rhythmische Dehnung (Kleonides 22M,207J) 2 . 


2. Alter der Notenschrift 

Zur Festlegung der Entstehungszeit der griechischen Notenschrift reichen 
die epigraphischen Anhaltspunkte, die sich aus dem verschiedenen Alter der ver¬ 
wendeten Alphabete ergeben, allein nicht aus. Denn es ist ja nicht ausgeschlossen, 
daß auch nach der attischen Schriftreform eine Notenschrift aus offiziell nicht 
mehr gebräuchlichen Zeichen gebildet wurde. Die alten Buchstabenformen blieben 
auf den Inschriften sichtbar, wurden nicht vergessen und in archaisierenden In¬ 
schriften des Hellenismus wieder aufgenommen (LarFELD 47, 270f.). Umgekehrt 
kann auch die Vokalnotenschrift schon vor der offiziellen Einführung des milesi- 
schen Alphabets entstanden sein. Sicher ist nur, daß es vor dem Auftreten der 
ersten Vokalnotenschrift (F-f) eine Notenschrift aus archaischen Buchstaben ge¬ 
geben haben muß (von e 1 ^?), die, nachdem Prinzip der Dreiergruppen geordnet, 
ursprünglich für die Enharmonik bestimmt war und nach dem Aufkommen der 
Chromatik 3 auch für diese verwendet wurde. 

Direkte Zeugnisse sind die oben (S. 5 Anm. 1) aufgeführten Quellen, die erst 
im 2. Jh. n. Chr. einsetzen, und die Musikfragmente, die vom 5. Jh. v. Chr. bis 
zum 5. Jh. n. Chr. reichen. Bei dem ältesten Bruchstück, dem Euripidesfragment, 
kann zwar angenommen werden, daß die Vertonung auf Euripides zurückgeht, 
doch beweist dies noch nichts für das Alter der Notenschrift 4 . 


1 Der Begriff der Arsis wird hier und im folgenden nur im antiken Sinn gebraucht. 

2 Das Kolon (: ) scheint in bestimmten Fällen das Hyphen zu vertreten (Winnington- 
Ingram 98, 85ff.; 100, 117). 

3 Agathon führte mitseinen Mysiem um 410 die Chromatik in die Tragödie ein (Plut- 
arch, quaest. conv. III 1, 1, 645 E). 

4 Nicht zu den üblichen Notenzeichen paßt die Tabelle Aristides Quintilianus I, 15 M, 
den dp-/atOL zugeschrieben, von Westpiial (92, 468 f.) auf Aristoxenos Harm. I, 7 M 
bezogen, wegen ihres großen Umfangs aber eher als spatere Konstruktion zu betrach¬ 
ten. Aus dem gleichen Grund abzulehnen ist die Zurückführung der Notentabelle bei 
Aristides Quintilianus I, 28 M auf Pythagoras. Die problematischen Tonleitermodelle 
der Tzivi) TraXaiol bei Aristides Quintilianus I, 21 f. M verwenden Notenzeichen von 
a 1 —e und dürfen deshalb kaum als Beispiele voraristoxenischer Notenschrift betrachtet 
werden. Allerdings kann Aristides ältere Vorlagen in die ihm geläufige Notenschrift 
umgesetzt haben. Gombosi (33, 112) lehnt diese Leitern als spate Konstruktion ab. 
Crusius (15, 181) hatte versucht, die »phrygische Harmonia« des Aristides mit dem 
Euripidesfragment in Verbindung zu bringen, was unsicher bleibt. Gombosi (33, 110, 
Anm. 1) und Düring (20, 251) erkennen im Euripidesfragment die reguläre enhormo- 
nische Transpositionsskala. Gerade die Tatsache, daß sich Aristides (I, 22 M) aus¬ 
drücklich auf Platon (Rep. III 598 E-599 A) bezieht, nötigt zu dem Schluß, daß er 
sich hier mit den platonischen »Harmoniai«, wie er sie verstand, auseinandersetzt. 
(So auch Wagner, 85, 114.) 
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Wenn auch für das 4. Jh. direkte Zeugnisse fehlen, so gestattet doch die Polemik 
des Aristoxenos gegen die Praxis seiner Zeit, die Notenschrift dieser Epoche zu 
beschreiben. Er bemängelt (Harm. II, 59 f. M), daß die Notenschrift (7rapao"y)|j.av- 
tixyj) die Stirnmungsunterschiede der verschiedenen I etrachordunterteilun- 
gen nicht wiedergibt. Sie waren: svappt6viov, ^p&pta ptaXaxov, ^pto(xa Y](J.toXtov ? 
^pcoua xoviaiov, Slgctovov puxXaxov, 8kxtovov ctuvtovov (Aristoxenos, Harm. 
II, 50 f. M; Rios 67, Tafel II). Das ist richtig, unterscheidet das griechische Noten¬ 
system ja nicht einmal Chromatik und Enharmonik. Auch die Funktion, die 
Süvaiiu; 1 der Töne wird aus den Noten nicht klar, denn die Töne verschiedener 
Tetrachorde werden mit den gleichen Zeichen notiert: 

Tov auTov 8 e Xoyov xal ~Epl tcov Suvap^aw Epoop^v aq al tcov T£Tpaxop8cov 
(puorsi^ TTotoüdLV, To yap u-£pßoXata<; (vy)TY]^) xal vy)tt)<; xal (to) (i.ecry](; xal 
uTiaTY)^ (sc. T£Tpa^opSov) tou; aÜTou; ypacpETai ct7][xelol^ 2 , tcxc; 8 s t&v 8ova- 
fxecov 8ta<popa<; oü 8iopLs£t xa 07](X£ia (wcte) p^XR 1 twv p^yEtl&v aoxeov 
xeZar&at, —oppcoTspco 8s (jly)Sev (Harm. H, 40 M). 

Die hier erwähnten Tetrachorde sind durch ihre oberen Grenztöne festgelegt. 
Sie würden sich im dorischen System OP-B), das bei Aristoxenos die Stelle des 
Hypolydischen (a x -A) einnimmt, über b*-P; P-c 1 ; b—f; f-c erstrecken, wozu 
noch der Proslambanomenos B kommt. Ein Rückblick auf den Aufbau der Vokal¬ 
notenschrift zeigt, was Aristoxenos hier meint. Bekanntlich hat die Oktave P-f 
allein eigene Zeichen. Die Noten für l^-g 1 sind nur Modifikationen der Stamm¬ 
zeichen für as-f. Ebenso kehren die Zeichen für P-d 1 abgeändert oder umgedreht 
bei e-c wieder. 

Aristoxenos will also sagen: Das Tetrachord der Nete Hyperbolaion 
and das Tetrachord der Nete werden mit Noten bezeichnet, die auch im 

Tctrachord der Mese (b-f) imd der Hypate (f-c) auf treten. Deshalb kann ange¬ 
nommen werden, daß die Modifikationen der Grundzeichen durch Umkehrung 
und Entstellung erst nach Aristoxenos eingeführt wurden (s. o. S. 6, Anm. 2). 
Das Prinzip des Aufbaus aber wurde beibehalten. Die modifizierten Zeichen sind 
erstmalig 158 v. Chr. im ersten delphischen Hymnus belegt, das Euripidesfrag- 
ment und das Kairofragment jedoch bleiben im Tonraum P-f. Wichtig ist noch, 
daß Aristoxenos hier die Instrumentalnotenschrift zu ignorieren scheint, deren 
Stainmzeichenmaterial im 4. Jh. sicher schon die zwei Oktaven von a*-A umfaßte. 
Im Euripidesfragment jedenfalls geht die Begleitung bis zum g 1 . 

Zeigte diese Stelle die Vokalnotenschrift des 4. Jh. in ihrer Entwicklung, 
so führt Aristoxenos zu Beginn seiner Harmonik in die Nähe der Anfänge grie- 

1 Auvapis ecrrt Ta^t; (p&öyyou ouaT7)fxaTi (Kleonides 22 M, 207 J). 

2 codd. reb aurcli crrjixricii. Die Konjektur ist wegen 7 a ar^eia nötig. Die alle Korruptel 
inuü durch Verwechslung der täuschend ähnlichen Abkürzung für -oXc; und -w ent¬ 
standen sein (Gardthausen 20, 559, 541). 
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chischer Notenschrift überhaupt. Wieder greift Aristoxenos anonyme Musik¬ 
theoretiker an, die er unter dem Begriff »Harmoniker« zusammenfaßt. Doch 
handelt es sich hier im Gegensatz zu Harm. II, 59 ff. M um längst überwundene 
Verhältnisse. Aber auch hier läßt sich noch ein Zusammenhang mit der überliefer¬ 
ten Notenschrift hersteilen: 

Tous (xev oüv EfJLTrpoo^Ev Yjfiuivou^ Tvj; apfxovix*7j<; 7rpaypuxTEia<; cTupLßeßyjxsv 
d)^ dXvjtKo? apptovixoi)^ slvai ßoüXEoOm povov, auTvjs yap ty)<; apptovta^ t^tütovto 
[zovov, . . . cr/j[xstov 8 e* xa yap 8iaypap.pt.aTa auTou; twv evappt/mcov IxxEiTai 
ptovov cruoTT;puxTcov, . . . xat toi xa 8iaypapipuxTa y* auxeov e8tjXou ttjv Ttacav 
Tqq ptEXcpStac Ta^tv, ev ol c; 7uspl (mGT7)piaTCov oxxaxopScov evappumcov pLovov 
eXsyov 1 . (Harm. I, 2 M). 

Mit einem Wortspiel, das die Nebenbedeutung von Harmonia = Enharmonik 
ausnützt, macht er sich über die alten Theoretiker lustig, die sich nur mit der En¬ 
harmonik beschäftigten, nur für diese Notentabellen entwarfen und das nur für 
die achtstufigen Systeme. Dies stimmt genau zu allem, was sich aus dem Aufbau 
beider Notensysteme über deren Grundform ermitteln läßt. Der triadisclie Auf¬ 
bau der Instrumentalschrift, der dann auch von der Vokalschrift übernommen wur- 
wurde, ist primär auf die Enharmonik zugeschnitten, wurde unverändert auf die 
Chromatik übertragen und schließlich auch der Diatonik angepaßt. Das technisch 
schwierigste Geschlecht (Aristides Quintilianus I, 19 M) machte anscheinend zu¬ 
erst eine Notenschrift nötig. Auch die Beschränkung auf eine Oktave konnte am 
Grundbestand der Vokalnotenschrift (P-f) abgelesen werden. 

Wichtig ist hier besonders, daß auch dieses frühe Zeugnis, das auf das fünfte 
Jahrhundert, die Blütezeit der Enharmonik, bezogen werden muß, schon die 
Vokalschrift voraussetzt, deren triadischer Aufbau auf eine, wenn auch einfachere 
Instrumentalschrift zurückgehen muß. Deshalb kann jetzt der Ursprung der 
Instrumcntalschrift in das sechste Jahrhundert verlegt werden, was zu den 
archaischen Formen ihrer Zeichen paßt. Spätestens aber im 5. Jh. muß die Instru- 
mentalschrift und vor dem Beginn des 4. Jh. die Vokalschrift allgemein üblich 
gewesen sein. 

Die rhythmische Notierung ist mit to ypa^acrfrai t&v ptixpcov SxacrTOV 
. . . ypaj/acvlai to laptßixov (pt^xpov) . . . (Aristoxenos, Harm. II, 59 M) für 
das 4.Jh. belegt. Man vergleiche hierzu auch den Ausdruck ypatpapicvov to 9pü- 
yiov pLEXo<; . . .(1. c.). Der Euripidespapyrus kennt schon Disemos und Stigma. Das 
Prinzip der Silbenwiederholung bei Melismen, durch Aristophanes (ran. 1514 
und 1548) für Euripides (El. 457) und damit für das Jahr 415 belegt, ist wohl 
schon im 5. Jh. in der Vokalmusik üblich gewesen. 


1 SixypajjLpLa bedeutet liier und Aristoxenos, Harm. I, 7; 28 M sowie Aristides Quinti¬ 
lianus I, 22 M; 26 M Notentabelle. Aristoxenos Harm. II, 55 M wird cs innerhalb eines 
Vergleichs für eine geometrische Figur verwendet. 
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). Das Wesen der Notenschrift 


Wie stark die griechische Notenschrift mit der Praxis verknüpft war, zeigten 
schon die einzelnen Etappen ihres Entstehens. 

Sicher ist, daß im Hellenismus schriftlich komponiert wurde*. Denn im 
Oslopapyrus, der nach dem Urteil WiNNiNGTON-iNGRAMs (98, 29; 06 ) das Manu¬ 
skript des Komponisten ist, sehen wir den Künstler bei der Arbeit. Es finden sich 
nämlich getilgte und verbesserte Noten und inZ. 2f. sogar zwei Melodiefassun¬ 
gen übereinander. Interessant ist nun, daß immer Noten verbessert wurden, die 
zu einem Verstoß gegen das in den meisten Musikfragmenten beachtete Prinzip 
der Abhängigkeit der Melodieführung vom Wortakzent geführt hatten (s. u. 

S. 27, An in. 5-, 4). | 

Daß im 5. Jh. nach Noten musiziert wurde, zeigen einige Vasenbilder 2 . 
Da finden sich Aulosspieler, die in eine geöffnete Papyrusrolle (a) oder in eine 
Schreibtafel (b) blicken, Kitliaraspieler (c) und Sänger (d), denen eine entfaltete 
Rolle vor gehalten wird. Besonders eindrucksvoll ist eine Konzertszene (e). Eine 
Sängerin, in den Händen eine offene Rolle, blickt ungeduldig zu einer sitzenden 
Leierspielerin hinüber, die ihr Instrument stimmt, und scheint auf den Einsatz 
zu warten. Ähnlich ein Grabrelief (f), wo der Tote die Leier spielt und ein Ephebe 
aus einer Rolle singt. Häufig sind musizierende Gruppen von Aulos-, Kithara- 
oder Leierspielern und Sängern, die Schriftrollen halten (g-k). Meist sind die 
Schriftrollen leer. Notenzeichen scheinen durch Reihen von Strichen (a) oder 
Farbtupfen (e) oder durch sinnlose Buchstabenfolgen (k) angedeutet zu sein. 
Hierzu könnte man auch die Münchener Sapphovase (1) oder ein Gegenstück aus 
London (m) rechnen, wo aus dem Mund des Kitharoden kleine Kreise aufsteigen, 
die -wohl Töne andeuten sollen. 

Natürlich bliebe immer noch die Mögliclikeit, die Schriftrollen als Textbücher 
zu deuten, doch ist dies nur bei Sängern denkbar, bei den Aulosspielern (a, b) 


Crusius (15, 197) Hütte eine Aristophanesstelle: 

EU R. olya, peXcpSlav rrapaoxEoa^ETat. 

MNES. {xupiiTjy.os aTpx7:ou<;, vt StapLivopsrat; (thesm. 99 f.) 

als Beweis für schriftliches Komponieren angeführt. Pherekrates zielte mit dem glei¬ 
chen Witz, dem musikalischen Aineisengekrabbel, auf Neuerungen des Timotheos 
(Chiron Fragment 145 Kock). Doch ist die Stelle korrupt: MEAßAEINAN R, 
|XEA(.)8El{v}av = ;jleXu>8lxv Meinf.ke, (xeXüjSeiv yap Bergk. 

Süss (81, 121) bezieht deshalb im Anschluß an Pherekrates auch den Witz bei Ari- 
stophanes allgemein auf musikalische Neuerungen, nicht auf Notenzeichen. Immerhin 
aber stellt Lukillios, der den Ausdruck übernimmt, die »Ameisenspuren« ausdrück¬ 
lich zu lydischen und phrygischen Notenzeichen: 

Övtw; {jwpixirjy.üiv -purzr^'i-CL Xo£a xal opüd, 
ypdp.|XaTa tX upix&v Au8ix xal <I>püytx (Anth. Pal. XI, 78). 

• Birt 9, 141 ff. Im folgenden beziehen sich Buchstaben auf den Anhang II, der Be¬ 
schreibungen einschlägiger Musikszenen bietet. 6 
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dagegen unmöglich. Die Deutung der Bollen als Noten rollen wird auch dadurch 
gestützt, daß Schriftrollen mit lesbarem Text (Beazley 4, 336 ff.) auf Vasenbil¬ 
dern nicht in Musikszenen auftreten. 

Zu vermuten ist, daß das Musizieren unter Verwendung einer Noten rolle auch 
im Unterricht eine Rolle spielte (f). Später wurde die Notenschrift regelrechtes 
Unterrichtsfach, wie zwei Inschriften des 2. Jh. v. Chr. zeigen. Auf Teos fand sich 
eine Liste der Preisträger eines Schulagons um 200 (CIG 5088; SIG 3 960, Anm. 1). 
Unter anderem erscheinen hier als Prüfungsfächer auch (taO^oypacpta und fxeXo- 
ypaepta. Denkt man daran, daß die griechische Notenschrift den Rhythmus durch 
zusätzliche, von den Noten unabhängige Zeichen festhielt, so wird die Differen¬ 
zierung der beiden Fächer verständlich. Da die puO-jjLOYpacpia nach den instrumen¬ 
talen Fächern 6 xXfxö^, xt$aptcrfj.o<;, xt&apcpSta, die fZEXoypaqxa aber nach den 
Fächern xcofxcoSta und Tpay<p 8 £a auftritt, ist anzunehmen, daß die rhythmische 
Notation auch im 2. Jh. im wesentlichen nur für die Instrumentalmusik verwen¬ 
det wurde, während die reine Vokalmusik sich noch an die natürlichen Quantitä¬ 
ten der Sprache hielt und deshalb kaum rhythmischer Zeichen bedurfte. Diese 
Annahmen stimmen zu den gleichzeitigen Musikfragmenten. Das um 200 nieder¬ 
geschriebene Euripidesbruchstück, das eine instrumentale Begleitung aufweist, 
trägt rhythmische Zeichen, während die für Gesang bestimmten delphischen Hym¬ 
nen aus den Jahren 158 v. Chr. und 128 v. Chr. auf rhythmische Zeichen bis auf 
die Silbenwiederholung bei Melismen verzichten. 

Daß der teische Brauch nicht die vereinzelte Marotte eines Schulleiters ist, be¬ 
weist eine gleichzeitige Ehreninschrift ausMagnesia am Mäander (SIG 3 960), die 
ebenfalls das Unterrichtsfach jxsXoypa^a im Zusammenhang mit anderen musi¬ 
kalischen Fächern bietet 1 . 


4. Die musikalische Überlieferung 


Der in Abschnitt 2 und 5 erbrachte Beweis der Existenz einer Notenschrift im 
5. Jh., einer Notenschrift, mit deren Hilfe komponiert und musiziert wurde, 
führt nun sofort ein neues Problem herauf. Weshalb haben die alexandrinischen 
Bibliothekare nicht die Notenschrift verwendet, um auch die Melodien der grie¬ 
chischen Lyrik zu bewahren? Allerdings garantiert das Vorhandensein einer No¬ 
tenschrift keineswegs eine musikalische Überlieferung. Das zeigt etwa der fast 
vollständige Verlust der Melodien zur frühen mittelalterlichen Lyrik in Deutsch¬ 
land trotz der Verbreitung der Hufnagel- und Quadratnotation. Zugegeben sei 
auch, daß die mündliche Tradition im Mittelalter sowohl als auch in der Antike 

1 Marrou (52) aber bezieht (xeXoypaqjla auf lyrische Dichtung, nicht auf die Notation. 

Doch tritt das Fach zwischen anderen musikalischen, nicht literarischen 

Fächern auf. 
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etoc weil größere Bell. spieUc (MaRROU 53, 190. A«m. 7; 8). Doch in 

damit allein diese Frage nicht zu losen. 

Das Euripidesfragment (Or. 558-44) beweist, daß es doch schnfthche 1 mchtion 
gab. Zwei Jahrhunderte spater .nacht Dionys von Halikarnaß (de c. v. 11, 63 ff. 
U.R) an Vers 140-42 der gleichen Tragödie seine bekannten Bemerkungen zu 
der Melodieführung des Euripidcs. Auch er besaß also noch ein Exemplar des 


Orestes mit Noten. # # 

Nun ist aber das Euripidesfragment wegen einer Variante, die in keinem Euri- 
pideskodex auftritt, nach Turner (82, 95f.) als von der alexandrinischen Text- 
redaktion unabhängig zu betrachten, was auch für das Exemplar des Dionys von 
Halikarn aß gilt. Denn auch in seinen Euripideszitaten finden sich Varianten, die 
nicht in der handschriftlichen Euripidesüberlieferung auftreten. Soll man anneh¬ 
men, daß die Musik nur Sache privater Überlieferung war, während die alexan¬ 
drinischen Bibliothekare prinzipiell auf Notenschrift verzichteten? Eine Notiz 
über den Grammatiker Apollonius Eidographos scheint auf den ersten Blick das 
Gegenteil zu besagen: 


ElSoypaoo; , A-oXXcüv(io^>. e-si&y) eu cpu-fc o>v ev Tfl ßißXioOTjXT) Ta eISyj 

TOl^ ELSs(7tV ETTEVELIJLEV. TX^ ydp SoXOUaa^ T&V (p&COV 8d>ptOV [XEX0£ I^oLV £7tI 

to auTo crjvTjYE, xal apoyias xal XoSia^, (ju^oXu&lctti, xal tacrTL. 

(Etyinologicum magnum s. v. Eidographos) 


Diese Stelle wurde bisher (Martin 54, 15) als Beleg für musikalische Überliefe¬ 
rung durch die Alexandriner gewertet. Doch ist die Vorstellung einer nach Ton¬ 
arten geordneten Bibliothek so sonderbar, daß man nach einer anderen Deutung 
der Notiz sucht. Zwei weitere Belege zeigen, wie die Stelle aufzufassen ist. Apollo- 
nios Eidographos, der (Pap. Oxy. 10 1241) vor Aristarch von Sarnothrake in 
Alexandria als Bibliothekshaupt wirkte, hat sich nach Schol. Pindar Py. 2. inscr. 
auch mit Pindar beschäftigt und die 2. pythische Ode, deren Bestimmung nach 
dem Scholion umstritten war, als pythische Ode erkannt. Dadurch muß er seinen 
Beinamen bekommen haben. Die Tätigkeit des Eidographos bestand also in 
Forschungen über die Gattungszugehörigkeit, und seine Lyrikertexte waren, 
wie heute auch, nach Gattungen und thematischen Untergruppen geordnet. Mit 
tou; yap . . . beginnt demnach ein späterer Zusatz eines Glossators, der el$ 0S 
falsch versteht. 

Es bleibt also bei dein argumentum e silentio: Die alexandrinischen Bibliothe¬ 
kare leimten die Notenschrift anscheinend lange ab. Dazu stimmt auch, daß erst 
im 2. Jh. n. Chr. eyx£LpL$La mit Notentabellen überliefert sind. Die Hintergründe 
dieser Einstellung lassen sich aus Aristoxenos erschließen: 


0*t ... avayxaiGV tco 7rapa<77j[j.atvo|iivG) p.6vov Ta (isy^ihr) tgjv SiaaTTjpidTCOv 
Siaia&äveaSbxi, «pavepöv fevofr’ äv lm<xxoTO>op£vot<;. 6 y*p tlOsoevo? arj(X£ia 
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tcov 8iaaT7j[iaTü)v ou xalF ixacTTjv tcbv Evt>7rapxot>GCov aÜTou; $ia<pop6)v 
?8lov tlOetxl (TTjpiEiGv . . . oÖte yap zolc, t&v TETpa/opScov oute Ta q Ttäv 9 t> 6 yyG)v 
SuvapiEu; o^te too; tcov yevcov Sta^pa^ o^te, d7rXco<; eltcelv, Ta^ tcov guvDetcov 
xal Ta<; tcov (xctuvOetcov &La9Gpa<; güte t£> a7:Xouv xal (JLETaßoXyjv g^ov o^te 
TOU? TCOV [JL£Xo 7:GÜCOV Tp67ÜOUq 0Ü8* dXXo OU^EV, COGaUTCOC EL 7 TELV, SP atrr&v 
tcov pLEysDaiv ylyvETat yvcopifiov (Harm. II, 59 f. M). 

Durch eine Notenschrift, die nur die Intervalle angibt, geht also, wie Aristo¬ 
xenos meint, das Wesentliche der griechischen Musik, die Funktion der Tetra- 
chorde und Töne im Tonsystem, die Stimmungsnuanccn, der Unterschied ein¬ 
facher und modulierender Systeme und damit der Stil jeder Komposition verloren 1 . 
Ferner mißtraut Aristoxenos dem Prinzip der Notenschrift überhaupt, der Umset¬ 
zung des Mus tischen ins Optische, ein Verfahren, das nur für Laien erfunden 
worden sei: 

(seil, ol appLGvtxol) xapt^öpLEvot toL; ISicoTat^ xal 7TEtpcofXEVot dbroSiSovai 
G9&aX|jLO£i8£^ ti £pyov TaoTTjv exteOelxxgi TYjv UTToXr^LV . . . (Harm. II, 40 M). 

Die griechische Notenschrift war also keineswegs ein Reservat der Musik¬ 
theorie, sie wurde vielmehr von dem führenden Theoretiker des 4. Jh. abgelehnt, 
während sie im Musikleben trotz ihrer Mängel allgemein verwendet wurde. An¬ 
scheinend teilten die alexandrinischen Bibliothekare die esoterische Haltung des 
Aristoxenos und zogen die mündliche Überlieferung der in ihren Feinheiten gra¬ 
phisch nicht erfaßbaren Musik vor. Die private Überlieferung der Musik wiederum 
war natürlich vom Publikuinsgeschmack abhängig. 

Es ist bezeichnend, daß das älteste Musikfragment, der Euripidespapyrus, schon 
der sogenannten Neuen Musik nahesteht, einer modernistischen Strömung, die 
in der 2. H. d. 5. Jh. mitMelanippides, Kinesias, Phrynis, Timotheos, Agathon und 
Euripides einsetzte. Doch richtete sich das Interesse des Hellenismus mehr auf die 
lexte, denn schon zwei Inschriften des 2. Jh. v. Chr. bezeugen die Neuvertonung 
alter Dichtung sowie die Auswahl effektvoller Einzelstücke zum Zweck des Solo¬ 
vortrags, eine Praxis, die sich dann bis in die Kaiserzeit verfolgen läßt 2 : 

LxTupo:; EÜ{jlevguc Edpuoc. toutcol -pcoTCoi Gi>fzßsß/]xEv {jlovgh £veu avTa- 
yoiVLcrrcov aüXrjaai tgv aytöva, xal d^io^Evra ETrtSoüvai tgh 0egh xal tol<; 
■'EXXtqcti {i£Ta tov yupLVixöv TTji Hucrtai ev tcol cTaSlcoi t&l üulhxGX aicrpta 
piETa /opoü Atovuaov xal XLt}dpia|xa ex Bax^cov Eüpi7rl8ou. 

__ (SIG 3 648, Delphi, um 200 v. Chr.) 

1 Diese Mangel, die zum Teil noch das nacharistoxcnischc Notensystem aufweist, 
können bei der Interpretation der Musikfragmente mit Hüfe der Musiktheorie aus¬ 
geglichen werden. Das Einhören in die griechischen Stirnmungsnuancen allerdings 
ist durch die Gewöhnung an die moderne temperierte Stimmung so erschwert, daU 
man zweifeln darf, ob es überhaupt — ohne beschönigende Selbsttäuschung — gelingen 
kann. 

n Siehe Eitrem, Amundsen, W innington-Ingram 98, 25 ff., 55 IT. 
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DIE GRIECHISCHE NOTENSCHRIFT 

Der Musiker Satyros gab deu Part des Dionysos aus den Bakchen als Monodie 
zum besten, mit Unterstützung der Kithara und des Chores. Da die Rolle des 
Dionysos im wesentlichen aus Sprechversen besteht, muß es sich um eine Neuver¬ 
tonung handeln. Noch deutlicher wird der Sachverhalt bei einer jüngeren In- 
schrift: 

etcEiSyi RXeoSuog; xai 0paoißooXo<;, ot 0eo£evlSa OsveaTai 7rapayevo|xevot 
TZO&* a(l£ ETwtSet^El^ ETtOtTJCaVTO TCOl 0ECOL 8l(X TOC^ [XOIKTIXOC^ TS^Va^, £V a \c, 
xai eoSoxlptouv 7 tpo<pep 6 (XEVoi aptUpou ^ 1 twv apyatcov 7tot7)Tav . . . 

(SIG 3 705, 5-8, Delphi, 118 v. Chr.) 

Kleodoros und Thrasybulos benutzten beliebte Rhythmen alter Lyriker, die sie 
wohl aus Textausgaben kannten, als Vorlagen zu einer neuen Vertonung, was da¬ 
mals anscheinend als besondere Leistung galt (8ta T/fc fJ.ouatX7)<; TEXWjt;). Selbst 
wenn also in dieser Zeit gelegentlich noch alte Melodien privat überliefert waren, 
so scheint das Interesse für sie doch nicht allzu groß gewesen zu sein. Bezeichnend 
ist auch das geringe Verständnis und das mehr antiquarische Interesse des Dionys 
von Halikamaß für seine Euripidespartitur (s. u. S. 19IT.). 

Wie wenig echte Anschauung auch das hellenisierte Rom von alter griechischer 
Musik hatte, zeigt das Fehlurteil des Horaz über Pindars »freie« Rhythmen: 
numerisque fertur lege solutis (c. IV, 2, 11 f.). Eine einzige mündlich oder schrift¬ 
lich überlieferte Pindarmelodie hätte ihn die Responsion und damit den Strophen¬ 
bau erkennen lassen. Ebenso ist die horazische Umwandlung des sapphischen und 
alkäischen Elfsilblers in ein Sprechinetrum mit fester Zäsur und ohne Binnen- 
anceps zu erklären (Seel 76, 250ff., 280). Es wurden eben nur noch Texte über¬ 
liefert, mit denen sowohl Musiker als auch Dichter experimentierten. 

Zur Zeit des Osloer Musikpapyrus, einer musikalischen Anthologie, die sogar 
vertonte Iamben enthält, beklagt Dio Chrysostomus den Verlust der alten Melo¬ 
dien: 

Tr^ 8 e TpaycoSta^ Ta piv la^ropa, fotxe, pivci- Xcyo) 8 c Ta lap.ß£ia* xai 
toutuv pipvj Sis^iaaiv ev toZ^ HcaTpou;* Ta 8 s p.aXaxc!>TEpa £$£ppu 7 )XE Ta 
7 TEpl Ta piXr] (or. 19, 69, 5). 

Die Sprechverse als widerstandsfähigere Bestandteile des Dramas leben noch 
in der Theaterpraxis fort und werden als Einzelstücke vorgetragen, gelegentlich 
wohl auch in vertonter Gestalt, wie die Satyrosinschrift und der Oslopapyrus 
zeigen, während die alten Melodien untergegangen sind. 

Eine Zusammenstellung beliebter Einzelnummern stellt auch der Berliner 
Papyrus dar, der nach 156 n. Chr. niedergeschrieben wurde. Ein Päan, die Klage 
der Tekinessa um Aias, nach beiden je ein instrumentales Stückchen, und ein 

1 = Rhythmus: *0 Sc tou o; tt)<; aptflpS? pu0p6$ eortv. 

(Aristoteles, Rhct. III 1408b) 
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kurzes, wohl tragisches Fragment sind hier auf entern Papyrus vereinigt. Daß die 
drei vokalen Teile nicht zusammengehören, deutet schon das oXXo zu Beginn des 
Abschnitts C und E an. D und B sind eingerückt (Wagner 84, 257). Etwa in die 
gleiche Zeit fällt eine isthmische Ehreninschrift, die dem Komponisten Themison 
verliehen wurde: 

*H ßouXv) xai 6 89j{xo<; Meiatjchgiv T. AtXiov ©Epucrcova 0 eo86tou u(löv) 
v£txr)Gavra v la&fxia Nifxea xotviv ’Acrfa$ e xai tou^ Xol7tou^ dyoiva^ U 0 
(zovov xai TipcoTov EopetmSvjv EotpoxXEa xai TeipZOcov £aoTG>(t) (jleXo- 
TTOL/joavTa l F(y)q>{G[jLaTt) B(ouX^c) 1 (Broneer 11, 192 f. und Latte 48, 125). 

Diese Inschrift zeigt, wie Sammlungen in der Art des Osloer oder Berliner Papy¬ 
rus entstehen konnten. Virtuosen traten mit einer Reihe ausgewählter W 7 erke auf, 
die in Sainmelhandschriften vereinigt wurden. Menekles aus Teos, der mit 
Stücken von Timotheos und Polyidos reiste, erhielt sogar eine Ehreninschrift, 
weil er eine solche Anthologie zusammengestellt hatte: . . . ~oL7;ad{X£vo^ Tav 
cnjvaycoYdv ex ttoXXcov Ttoir^av xai taTopioYpd^aiv . . . (Le Bas ß, n. 81f. = 
SIG 3 705, Anm. 4). Berühmte Einzelszenen wurden auch neu vertont und soli- 
stisch vorgetragen, ob es sich nun um Sprechverse, Monodien oder Chorlieder han¬ 
delte. Daß der Milesier Themison als erster und einziger derartige Neubearbei¬ 
tungen vorgenommen habe, darf angesichts der angeführten Zeugnisse als Über¬ 
treibung aus verständlichem Lokalpatriotismus gewertet werden. Doch zeigt ge¬ 
rade diese Bemerkung, daß man die Klassiker nur in nackten Textausgaben 
kannte. 

Die Beliebtheit der solistischen Darbietung wirkungsvoller tragischer Einzel¬ 
szenen zeigt auch eine Notiz Suetons über Nero, der — dem Geschmack der Zeit 
folgend - sich darin gefiel, in der Maske von Göttern und Heroen aufzutreten 
(Nero 21; 52). Bei Philostrat hat sich eine hübsche Schilderung des Virtuosen- 
unw^esens dieser Zeit erhalten. Es tritt ein Schauspieler auf, der ein Potpourri aus 
Tragödien Neros vorträgt: 

’AvaßaX6p.£voc ouv, etco&ci, xai ßpa/jjv Sie^eX^wv up.vov tou Nepuvoc; 

Zirres piXv) Ta p.£v e£ ’OpEGTEta^, Ta 8s ’Avtiyovtjc, Ta 8’ o7to0evouv t<ov 
TpxYw8ouuiva>v auTco, xai cl>8a<; £xap.7TTEv, otzogolc, Nepcov ts xai 

xaxcoc &7Tp£9EV (Apoll. Tyana IV, 59, 82). 

Der Tiefstand des Theaterwesens, der sich in der Reihe dieser Zeugnisse aus¬ 
spricht, unterstreicht nur noch einmal die Annahme, daß die Klassiker nur als 
Lesedramen überliefert wurden 2 . Da in der Musikpraxis alte Texte in Einzel¬ 
nummern zerschnitten, umgeformt und neu vertont, und schließlich beliebte 

1 Maas bei Henderson (30, 400, A.2) liest: <{xcr*> Eupi7r{87)v. 

2 Zur Technik von Rezitation, Deklamation und Gesang cf. Persius, Sat. 1. Der kaiser- 

zeitliche Literaturbetrieb ist beschrieben bei Juvenal Sat. 7. 
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Szenen für den Einzelvortrag ganz neu gestaltet wurden, mußten auch die weni¬ 
gen alten Melodien, die sich - wie etwa das Euripidesfragment - durch private 
Überlieferung gerettet hatten, schließlich verlorengehen. So muß der byzanti¬ 
nische Grammatiker Diomedes schließlich ausdrücklich darauf hinweisen, daß es 
einmal Dichtung gegeben habe, die grundsätzlich als Gesang gedacht war: 

w Etm Tiva -oujpa-ra, a oü pövov eppeTpu? yzypixmca, äÄXot xal jiera piXou? 
loxeitrai . . . rcrika o5v ra 7ioir ( paTa xaAeEtai Auptxa . . . twjttqv oöv t))v 
XuptxTjV -o’t;ctv Sei psxa peXoui; ävaYiYvcicxav, ei xal pv) TOXpeXaßopev 
pyjSe <x— opepvrjpe&a ~a sxetvtüv peX'tj (Gr. Gr. I, 5 (1901) 21. 12—21 IIilgard). 

Das Phänomen der Notenschrift ist Diomedes wohl bekannt, doch betont er, 
daß die Alte Musik weder schriftlich überliefert wurde (-apeXtxßopev) noch 
mündlich durch Kontinuität der Musikpraxis (ä-opepvYjpe&a) erhalten blieb. 

Der Rahmen hellenistischen Musiklebens, den die angeführten Zeugnisse um¬ 
reißen , gilt natürlich auch für die meisten Musikfragmente, die - wie zu erwarten - 
epigonale Gelegenheitswerke sind. Ein Vergleich aller erhaltenen Stücke wird 
sich daher zunächst auf formale Beobachtungen beschränken. Die sich hierbei 
ergebenden Entwicklungslinien sollen dann in Gedanken bis zur Schwelle des 
5. Jh. v. Chr. zurückverlängert werden. Diese Schwelle zu überspringen gelingt 
mit dem Euripidesfragment sowie mit den delphischen Hymnen, die, in der Tra¬ 
dition kultischer Musik stehend, ältere Vorbilder erkennen lassen. 


II. MELODIK UND RHYTHMIK DER MUSIKFRAGMENTE 


A. Wortakzent und Melodiebildung 
1. Communis opinio und Quellen 

Schon das Seikiloslied hatte erkennen lassen (Crusius 14, 171; 15, 173), daß 
sich die griechische Melodiebildung eng an die Akzentuierung des Textes an¬ 
schließt. Die delphischen Hymnen (Crusius 16,113 ff.) bestätigten diese Beobach¬ 
tungen. Man stellte fest, daß Akut, Gravis und Zirkumflex in gleicher Weise durch 
melodische Gipfel ausgezeichnet werden, also im Vergleich zu den unbetonten 
Silben des Worts als hochtonig behandelt werden. Wie fein das griechische Ohr 
auf den musikalischen Akzent hörte, zeigt sich darin, daß auch Nebentöne durch 
Enklitika in der gleichen Weise melodische Spitzentöne erhalten, und daß der 
Zirkumflex häufig durch eine fallende Ligatur ausgedrückt wird. 

Darüber hinaus glaubte man (Wackernagel 83, 304f.), eine Sonderstellung 
des in den Musikfragmenten oxytonen, nach dem geläufigen Akzentsystem aber 
barytonen Gravis wenigstens darin sehen zu können, daß der Gravis selten höher 
liegt als die Akzentsilbe des folgenden Wortes. Dieses Prinzip wird aber in der 
Gesamtheit aller Musikfragmente am häufigsten durchbrochen und muß anders 
formuliert werden. 

Immerhin zeigt sich in diesen Beobachtungen ein bemerkenswerter Gegensatz 
zur abendländischen Vokalmusik: Hier , besonders im Deutschen , besteht die wort- 
gerechte Deklamation in der Harmonie des dynamischen Wortakzentes mit dem 
Rhythmus , in der Kongruenz von Akzent und gutem Taktteil , dort aber in der Über¬ 
einstimmung des musikalischen Wortakzentes mit der Melodiefiihrimg. 

Dieser Sachverhalt, der sich bei der Mehrzahl aller Musikfragmente beobachten 
läßt, wurde auf verschiedene Weise in Regeln gefaßt (Reinach 65, 149; Jammers 
41,96; W INNINGTON-lNGRAM 98, 64 ff.; 99, 41 ff.). Allerdings wurde bisher immer 
das geläufige byzantinische Akzentsystem vorausgesetzt, das für die Musikfrag- 
mente nicht verbindlich sein kann. Außerdem darf nicht erwartet werden, daß 
die Musik die Sprachmelodie sklavisch nachbildet. 

Leider macht die Musiktheorie zu diesem Punkt nur wenig detaillierte Angaben. 
Platon möchte die Musik in Melodiebildung und Rhythmus ganz dem zugehörigen 
M ort unterordnen: 

2 Pöhlmann, Griechische Musik 


Scanned by CamScanner 















melod ,k und hhythmik DE n mus.kkkacmente 


, fivavxa^etv £ 7 C£(Jthxi xal tÖ (xeXo^, otXXa ul*/) 

... ,ov *68a x<p «wfcw» X6 Y ¥ *»**«* (Rq) ffl) 400 A . cf 4ÜQ ™ 

Xoyov ttoSI te xal piXfit 


b lehnt er „eh die „ich. ««lebundene »b (Lege, 

„ 66 » D E). Für ihn .teilt die Muelk «och ein lebend.ge, G.».. von Wort, 
T ;„ Rhythm „. und Bewegung der, einen Komplex, der Spiegel des nicnsch- 
liehen Inneren ». (Bep. III. «0 D E). Am.oxen« nl«r ver.nolt. dte o,„reinen 
Komponenten begrimich r.n trennen. So teenert seine Rhythmik nu t ein «utono- 
nten Ghnndtnafl dcscbr.no. p.otos, nicht mehr attf dem Einhettswert der kur- 
ZRn Silbe (s. u. S. 55), und in der Harmonik stellt er den Unterschied von sprach¬ 
licher und musikalischer Tonlinie deutlich heraus: 


Tr,v (iiv o5v (tjve/.^ (sc. x- 1 vt) 5 iv Trfi owv?^) Xoyixrjv elvai ipotpev, StaXeyo- 
piv<ov yip ^uüv o5tw; 1) 9 <ov)] xwetxai xa-ra t6tov, ua-re u.r) 8 apoü Soxeiv 
tcao&ai (Harm. I, 9 M). TiyeTai yäp 8)) xal XoyüS^ ti (xiXo;, -zi rrjyy.ü- 
pevov EX TWV -pootpSiüv twv ev Tot? övopaoiv (Harm. I, lö M). 

Die in den Akzenten festgehaltene Sprachmelodie also bewegt sich kontinuier¬ 
lich auf und ab, ohne feste Tonhöhen zu kennen. Beim Gesang aber wird aus der 
kontinuierlichen Sprachmelodie ein Auf- und Absteigen in festgelegten Inter- 
vallen: 


KaTa 8z ttjv ETEpav 7)v ovofia£o|i.ev 8ia<7T7)[iaTtx7)v EvavTiox; Tzl<p\>y.z yiyvz- 
G&Xl . . . EV 8k Tü (XEXcpSeiV TOUVaVTlOV 7T0L0U[JL£V. TO |liv Y*P CTOVE*^ ^EUyOfXEV, 

to 8’ ecrravai ttjv ©covyjv du; [xaXiGTa 8id>xo|iEv (Harra. I, 9f. M). 


Das Xoy&Ses piXo' und (igugixov piXoq unterscheiden sich also nur in diesem 
Punkt: 


. . . epavspov, oti tou piv etcI tyXe^egx; Y t T V0 ( JL ^ V0U P-eXqui; tco 8ia<7TY)[iaTix7j 
XprjG&ot Tfi r~r js 9 cov7); xtvrjdEt StoioEt t 6 (JLouGtx^v piXo<; (Harra. I, 18 M). 

Die Abhängigkeit der Musik vom Wort dient Philodem von Gadara als Argu¬ 
ment gegen die Anhänger des Ethos in der Musik. Da die Melodie durch die Spra¬ 
che festgelegt ist, meint er, kann sie als solche die Jugend nicht verderben: 

. . . (xeX[ oq 8' aJxoXouüov Sv 7Toi6tiqti 9gjv% [ai]T[tov] oü SüvaT* e[E]vai. 

(de mus. IV, 14, 79 K) 

Noch Cicero kennt dieses Prinzip der griechischen Vokalmusik : inira est enim 
quaedam natura vocis, cuius quidem e tribus omnino sonis (= Stimmbewegungen) 
inflcxo aciito gravi tanta sit et tarn suavis varietas perfecta in cantibus (or.17, 57). 
Dahingestellt sei, inwieweit Cicero hier einfach hellenistische Theorie und No¬ 
menklatur übernimmt, ohne dafür echte Anschauung zu haben. ’ 9 
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2. Melodiebildung in strophischer Dichtung 

Bezeugten die obigen Stellen den Einfluß des Wortakzents auf die Melodiebil- 
dung, so behauptet Dionys von I lalikarnaß genau das Gegenteil. Auch er will wie 
Aristoxenos Sprache und Gesang gegeneinander abgrenzen und tut dies zunächst 
recht äußerlich, indem er der Sprechstimme den Spielraum einer Quinte zuweist, 
während die Musik Intervalle bis zur Oktave kenne (de comp. verb. 11,58 ff. U.R). 
Als weiteres Argument schließt er eine vielleicht gegen Platon (Rep. III, 400 A; 
D) gerichtete Polemik an: 


Ta^ te Xe'-en; to lq fiiXeoiv u7TOTaTTSiv a£iot xal ou Ta [xeXtj Tau; Xe^ectiv 
( sc. tj poLKiod)), du; e£ ÄXXcov te ttoXX&v 8 yjXov xal [xaXicrTa ex t&v Eupi- 
t:18ou ueXcüv, a ttettoItjxev tt;v TlXEXTpav Xsyouaav ev ’OpsaTTj 7rpo<; tov 
/opov 

clya ciyx, Xsuxbv lyyvc, apßuXr^ (Or. 140-42) 

TttlETE, [17; X TUTTE LT* * 

arroTTpo ßaT* exeT^’, a7T07rpo (jloi xotTa<; 

(de comp. verb. 1 1, 65 U.R). 

Die folgenden Bemerkungen scheinen aus einer Partitur gewonnen und sollen 
zeigen, daß Euripides in dem zitierten Stück bei seiner Vertonung den Wort¬ 
akzent nicht berücksichtigt. Dies wird durch das ohne Rücksicht auf den Wort- 
akzent vertonte Euripides fragmen t bestätigt 1 . 

Nun handelt es sich hier aber tun strophische Dichtung, auf die sich die aus den 
übrigen unstrophischen Musikfragmenten gewonnenen Prinzipien nicht ohne 
weiteres übertragen lassen. Bei strophischer Dichtung sind drei Möglichkeiten der 
\ ertonung denkbar, die sich mutatis mutandis auch in der abendländischen Lied¬ 
komposition belegen lassen: 

1. Die Melodie hat keine Beziehung ziun Text und wird beliebig vielen Strophen 
mechanisch unterlegt. 


* , * *“■* nuss “8 cu umueuiet umi itir strophische Dich¬ 
tung eine nach dem Wortnkxent durch komponierte Melodie fordert (31 201,, 

scheitert an den Akzcntbcugmigcu im Euripidesfragnicnt, das, weil im 3. Jh.’v, Chr! 
niedergeschrieben, kaum eine hellenistische Neuvertonung sein kann, wie der Ver¬ 
fasser zunächst annahm. 

Neuerdings vertritt Koller (40) wieder die Ansicht, daß strophische Dichtung ur¬ 
sprünglich nach dem Wortakzent durchkomponiert war und erst die Neue Musik 
einschließlich Eunpides fertige Melodien fremden Texten aufgezwängt und damit 
aut akzentgerechte \ ertonung verzichtet habe. So wären zwar die Verhältnisse bei Euri¬ 
pides erklärt, nicht aber das Zeugnis der übrigen Musikfragmente. Dazu kommt 
noch, daß Dionys ja die Melodiebildung bei Euripides nicht als Ausnahme, sondern als 
Regelfall der Alten Musik zitiert, die er ja auch sonst verlieht: du; Ic, ÄXXwv te ttoXXgW 
ör 4 ?.ov xxt paXiora bs. tö>v Eupizri^ou pcXcav (de comp. verb. 11, 63 U. R). 
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mechanisch unterlegt. 

} Das Lied ist durchkomponiert. ... , 

Da im Griechischen die Wortafaente die Responsion mcht mmnachen können 
sie bei Wiederholung der Melodie in der Vertonung nicht mehr m Erschemung 
treten (1 • 2). Nur die dritte Möglichkeit, der Veracht«* melodische Responston, 
würde in*griechischer strophischer Dichtung die durchgehende Bentckstchtigung 
des Akzents ermöglichen. Die Responsion aber würde auf den Rhythmus be¬ 
schränkt und damit für den Hörer kaum mehr erkennbar sein. 

Das Euripidesfragment, ein Stück aus der Antistrophe des ersten Stasimon 
des Orestes, zeigt, daß Euripides weder in den Strophen noch in den Antistrophen 
den Akzent berücksichtigt. Denn unterlegt man die zu Or. 358-44 der Anti¬ 
strophe überlieferten Noten den entsprechenden Zeilen (V. 522-28) der Strophe, 
so zeigen sich in V. 325-28 = 541-44 zwei Akzentbeugungen, bei ixXaS&j&xi 
und uavidtSo; 1 . Eine weitere Akzentbeugung ist am zerstörten Ende bei öpex^et; 
(V. 528 = 544) zu vermuten. Natürlich treten auch in der Antistrophe Tonbeu¬ 
gungen auf, sicher bei [iocTspo? (V. 558), (zeya;, ßpoTOt?, (V. 540), äxaTOU 
(V. 542). 

Das gleiche gilt für Dionys, denn sein Textstück stammt aus der 1. Strophe 
der Parodos, an der er folgende Akzentbeugungen feststellt: 

’Ev yap 8 t) toütou; tö alyct a ly x Xeuxöv l<p’ i'jhc oikoyycu ueXwSeItxi, 
xatToi TÖiv tp'-üv XeEscov Exäon] ßapsfa? te "aerst? eyei xal o^Eiac 2 

(Ar* enmn rprVi 1 1 TL R) 


Es ist von den Musikfragmenten aus gesehen nicht befremdlich, wenn längere 
Partien unter Vernachlässigung der Akzente auf denselben Ton gesungen wer¬ 
den 3 * . Besonders häufig ist diese Erscheinung im zweiten delphischen Hymnus. 
Hier bekommt die erste Silbe einer solchen Passage den Ilalteton, und die Notie¬ 
rung setzt so lange aus, bis die Melodiebewegung wieder beginnt (s. u. S. 61). 
Interessant aber ist, daß nach Ansicht des Dionys Akut und Gravis intonations¬ 
mäßig gleichstehen, beide also die Taat£ 6 £e(ot haben, was genau zu der Behand¬ 
lung des Gravis in den Musikfragmenten stimmt. Eine wirkliche Akzentbeugung 
dagegen liegt vor bei tlÖete: 


Kai toö tl&ete ßapuxEpa pev -Jj Ttpeortj yivsTai, 8 üo 8 ’ ai ps-r’ afrrijv c^ütovoC 

te xai opocpovoi ( 11 , 65f. U.R)- 


eine ™ W “ 2 *- 5 , 38 7 +0 müssen auß er Betracht bleiben, uu iu« — 

. " nc a,,dere } ««Mgc als der Papyrus bieten. 

' kl TT' 0 " ^ria.igt otvc ci y a (MS), Dionys aber las oiva alya (so alle Dionyi 
lmndschnrten sowie alle Euripideshandschriftcn außer P), wie auch seine Bemerkun 

Enehemung !'" 8011 d<!5 Dl0n}s zu ^Pß^siS! xtutcIt’ richten sich gegen die gleich 
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Das strittige tl&ete ist zwar eine Konjektur von PORSON, während sowohl die 
Euripidesiiberliefcrung als auch Dionys in Zitat und Text ti&eite bieten. Doch 
wird die Kritik des Dionys erst verständlich, wenn die auch durch die Responsion 
geforderte Konjektur vorgenommen wird. Damit ergibt sich eine den obigen Bei¬ 
spielen vergleichbare Tonbeugung, denn die Akzentsilbe liegt melodisch tiefer als 
die beiden unbetonten Silben. 

Die letzte Beobachtung ist sachlich wertlos, da sie auf einer alten Korruptel 
beruht: 

Kal To aTroTrpoßaTE oo XapßavEt ryjv TYjs picr/js auXXaß/j«; TrpoacoStav 
o^ciav, aXX* £ 7:1 ttjv TEraprrjv cruXXaßvjv p£Taßsß*/]X£v rj Tacru; tj TpCnQS 1 . 

( 11 , 64 U.R) 

Dionys hat scriptio continua vor sich, die, wie das Euripidesfragment zeigt, auch 
in Notentexten üblich war 2 , betrachtet cbroTCpoßaT als ein Wort und stellt so eine 
Tonbeugung fest, die bei der richtigen W r orttrennung entfällt. 

Dionys hat sich nun zwar eine ungünstige Stelle als Beleg gewählt, doch zeigen 
seine These, seine Beobachtung bei t&ete und die Verhältnisse beim Euripides¬ 
fragment, daß in strophischer Dichtung die Melodie ohne Rücksicht auf den Ak¬ 
zent wiederholt wurde. Dann müßte man auch das Aiasfragment , die dritte Num¬ 
mer des Berliner Papyrus, die nicht den geringsten Einfluß des Akzents aufweist, 
als Fragment strophischer Dichtung betrachten. Es stammt dem Inhalt nach sicher 
aus einer Tragödie, läßt aber wegen seiner Kürze keine Responsion erkennen 3 . 

Ganz anders sind die zwei Teile des Osloer Papyrus zu bewerten. Sicher aus 
einer Tragödie, zeigen sie eine ziemlich akzentgerechte Vertonung, aber keine 
Spur von Responsion. Das gleiche gilt von der JMonodie aus Qxyrhyrvchos. Die rest¬ 
lichen Musikfragmente sind ebenfalls unstrophisch und durclikomponiert. Sie ge¬ 
hören bis auf das Seikilosskolion der Hymnen dich tu ng an und berücksichtigen 
alle mehr oder weniger den YVortakzent (s. u. S. 27 f.). 

Bemerkenswert ist, daß die strophische Form in den Musikfraginenten des 
Hellenismus fast völlig in den Hintergrund tritt. Die Verdrängung des Chorlieds 
durch unstrophische Formen gab auch der alten Musiktheorie zu denken: In 
einem pseudoaristotelischen Problem wird gefragt, weshalb die Chorlieder stro¬ 
phischen Bau haben, die Nomoi aber nicht. Die gebotene Erklärung ist einleuch¬ 
tend. Die Nomoi waren Solostücke für Berufsmusiker und durften deshalb lang 

1 £:ro -poßar’ PM, ebro :rp6ßxTe EF, abroTrpoßaT’ V. Ähnliche Korruptelcn finden sich 
auch in Eunpideshandschriften (dbtorrpo ßxr* VLP2; ätto irpoßaT* rcll.). Cf. hierzu 
■tsiEHL o, 18 F. j 24 f. 

2 * n , 1 . Kairo fragment sind die einzelnen Textsilben durch Spatium getrennt, um das 
Absingen zu erleichtern. 

3 Zu kurz für zuverlässige Beobachtungen sind das Kairofragment, die Wiener Frag¬ 

mente, der letzte Abschnitt D des Berliner Papyrus und die Stücke b-m des Oslo- 

papyrus. 
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und vielgestaltig sein. Sie waren durchkomponiert, damit der Text musikalisch 
gestaltet werden konnte: 

xadohrsp o5v xal t* pr.paT«, - xai t<* jx£Xt) Tfl (itiXTja« VoXoWlei del 
erepa yivöpeva- jj.öXXov yäp rö ävayxT) uipeiuöat T) toi? pr)p.aoiv. 

(Pseudoaristotelische Probleme 19, 15, 86 J) 

Daß die Nomoi die Keimzelle musikalischerMimesis waren, geht schon aus dem 
Bericht über den pythischen Nomos des Sakadas hervor, der nur durch instrumen¬ 
tale Mittel den Drachen kämpf Apollons dargestellt haben soll (Pollux IV, 79; Pau- 
sanias II, 22,8 f.; Strabon IX, 5,10,421). Die Chorlieder dagegen wurden von Laien 
aufgefiihrt und mußten deshalb einfacher sein. Daher war der Verzicht auf melo¬ 
dische Abwechslung nötig. Die Chorlieder verwirklichten eine Grundhaltung, 
hielten ein Ethos fest: 

Altlov 8e, ctl t6 TtaXaiov oi eXeuDepoi ex^P £U 0V a ^oL tcoXXgu«; ouv aycoviGTi- 
xw; &8 eiv x^srrrov $jv, g>gts ev (pia) appovta piX7) evtJSov. p^TaßaXXsiv yap 
7roXXa; ucTaßoXa; tco evt paov rj tgic; -oXXou; xai tw ayamaTfl r; toi<; to 
9)8o:; 9uX(xttougiv (Probl. 19, 15, 86f. J). 

Vor allein erleichterte aber die rhythmische (und melodische) Responsion dem 
Laienchor die Aufgabe: 

Aio aTrXouGT&pa ettoiouv auToi<; Ta piX7 ]. yj Sk avTLGTpocpo^ a7tXouv. el^ yap 
pu8p.6<; egti xal evl psTpstTat (Probl. 19, 15, 87 J). 

Mit dem Streben nach verfeinertem musikalischem Ausdruck wurde auch der 
alte Dithyrambos durch die musikalischen Neuerer des 5. Jh. zu einer unstrophi¬ 
schen Gattung: 8to xal ol 8i8upap.ßoi, etteiSt) p.tp.*/)Tixol eyevovTO, ouxetl kyouaiv 
avTLGTp 090 D^, 7 rpoTEpov 8e Eiyov 1 (Probl. 19, 15, 86 J), ebenso der Paian, wie die 
delphischen Hymnen zeigen. Die gleiche Entwicklung dürfte von den strophi¬ 
schen Hymnen Pindars zu den durchwegs durchkomponierten Hymnen der 
Musikfragmente geführt haben. Derselbe Gegensatz zeigt sich zwischen den 
respondierenden Skolien Pindars und dem Seikiloslied. Auf dem Theater hatte 
sich die unstrophische Form mit der Monodie durchgesetzt: ... toc piv a7ro 
ttj<; GX 7 )V 7 }q oux avTiGTpo9a, Ta Sk tou X°P 0 ^ avTtOTpo9a (Probl. 19, 15, 87 J). 

Der Autor des pseudoaristotelischen Problems knüpft also den Verzicht auf 
metrische und melodische Responsion deutlich an die Bestrebungen der Neuen 
Musik. Dieser Umschwung war vorbereitet durch den Nomos, dessen Anfänge 
bei Terpander freilich noch streng hexametrisch waren (Plutarch, de mus. 4f., 
1132 D). Aristoteles schreibt dem bekannten Neuerer Melanippides die Einfüh¬ 
rung der unstrophischen Form zu: 


1 Zur Wandlung des Dithyrambos s. Schönewolf 71. 
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"E gxw'^ev AY)fi6xpiTO<; 6 Xioc; zlq MzXtxvuiTziS^ TroirjoovTa avrl t&v 
avTioTpo 9 tov avaßoXag (= Eine moderne Form des Dithyrambos) (Rhet. III, 

1409b 26). 

Wie weit die metrische Vielfalt des jüngeren Dithyrambos ging, zeigen die Per¬ 
ser des Timotheos. Bekanntlich riefen diese Bestrebungen heftigen Widerspruch 
der Komödie hervor (s. Süss 81, 119f.). Die Reaktion gegen die Neuerer lebt 
noch bei Dionys von Halikarnaß fort, der ganz anachronistisch die rhythmische 
und melodische Responsion zum Regelfall der Lyrik macht: 

ToI<; Sk Ta piX**} ypa 9 ouoiv to piv tSv GTpo 9 cov te xal avTioTpo 9 cov oux 
oI6v te aXXa^ai piXoc;, aXX* iav t* Evapp-ovtou*; sav te xP^H-^Tixa^ iav te 
8iaTOvou<; uTToßcovTat psXcpSta^, ev Traoais 8 ei Ta iq GZporpcdc, xal avTiOTp 69 Gi<; 
Ta^ auTa<; aycoya^ 9 uXaTrsiv* ou8e ys tou? 7cepiixovra<; 8Xa^ t<x<; GTpo 9 ag 
pu8p.ou<; xal Ta^ avTtGTpo 9 ou?, aXXa Sei xal toutou^ tou^ aÜTou<; 8tapiv£iv. 
TTspl Sk Ta^ xaXoupiva^ ettgjSouc; a^oTEpa xtvetv TauTa e^egtiv to te piXos 
xal tgv pu8p.6v (de comp. verb. 19, 130f. U. R). 

Musikwissenschaftliches Seminar 
der Universität Erlangen 

). Anfänge der akzentgerechten Vertonung 

Überblickt man die Belege aus Musikfragmenten und Literatur, so läßt sich als 

gesichertes Ergebnis festhalten: 

1 In strophischer Dichtung wurde der Strophe eine Melodie ohne Rücksicht auf den 
fVortakzent unterlegt. 

2. In der Antistrophe wurde diese Melodie wiederholt. 

Die nichtstrophische Dichtung war durchkomponiert. 

4. Der l erzieht auf die Responsion war durch das Streben nach musikalischer Ge¬ 
staltung des Textes bedingt. 

Das älteste nichtrespondierende Musikfragment nun, der Kairopapyrus, ist wie 
das Euripidesfragment im 5. Jh. v. Chr. niedergeschrieben (Turner 82, 95). 
Nach DEL Grande (3-1, 381 f.) ist es der Schluß eines Dithyrambos. Das Stückchen 
zeigt mindestens, daß unstrophische Lyrik irn 5. Jh. schon nach dem Wortakzent 
komponiert wurde. Vermutlich aber war dies schon wesentlich früher der Fall. 
Denn bedenkt man, daß die sprachgerechte Deklamation des Textes Grundbedin¬ 
gung einer ausdrucksvollen, »sprechenden« Vertonung ist, so muß man fast 
annehmen, daß die musikalischen Neuerer des späten 5. Jh. die strophische Form 
vor allem deswegen aufgegeben haben, um den musikalischen Akzent des Grie¬ 
chischen von der Fessel der Melodie responsion befreien und die Sprachmelodie 
möglichst naturalistisch in der Vertonung abbilden zu können. 
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Auch die Metrik gewann durch die Aufgabe der Responsion an Spielraum, wie 
die Perser des Timotheos zeigen. Hier sind alle denkbaren Versglieder ohne erkenn¬ 
bare Ordnung verwendet und schaffen eine völlig freie Rhythmik. Bezeichnend 
ist das Übergewicht der Jamben und Trochäen, das zu einer Annäherung an den 
Prosarhythmus fuhrt (Aristoteles, de arte poet. 1449a 25). 

All dies bedeutet eine Abkehr von der stilisierten schönen Form, eine Wendung 
zum Naturalismus, wie sie für jede nachklassische Periode bezeichnend ist. 
Ansätze zu einer solchen wortgerechten Musik können allerdings schon etwas frü¬ 
her aufgetreten sein. Schon Platon scheint die sprach gerechte Vertonung zu ken¬ 
nen: 


. . . xotTocXciTcs exetvtjv t+jV apfioviav, y) tc 7roXe[itxyj -pa^ei 6 vto<; avSpeiou 
xal h ttocgt] ßiata spyacda ttosttovtco; av {iL(i.Y)aaiTO 90 - 6 yyou<; te xal 7tpoc>- 

cüSla? . .. ( Re P- m » 399 A). 

Mit o^oyyou^ bezieht sich Platon auf die Wahl der passenden Tonart, mit 
TipoocpSioL; dagegen wohl auf naturalistisch-expressive Deklamation des Textes 
durch den Komponisten. Diese Konzession an die Neuerer wirkt reichlich über¬ 
raschend, doch schränkt Platon die musikalische Mimesis auf die Wiedergabe des 
Mannhaften ein. Er will ja im dritten Buch des Staates noch einen Teil der musika¬ 
lischen Ausdruckskunst retten, während er später, in dem viel reaktionäreren 
zehnten Buch - nun völlig konsequent - gerade mit Hilfe des Mimesisbegriffs die 
Kunst überhaupt als Abbild der Idee aus dritter Hand erweist und radikal abwer¬ 
tet (Rep. X, 597 B-E). 

In der Folge tritt nun eine eigenartige Spaltung auf. Die Theorie verdammt 
mit Platon die Neuerungen des Melanippides, Kinesias, Phrynis und Timotheos, 
und noch Dionys greift in attizistisclier Tendenz auf die klassischen Verhältnisse 
zurück (de comp. verb. 11, 65ff.; 19, 129ff. U.R). Die lebendige Musik aber ging 
ihre eigenen Wege, die nun an Hand der Musikfragmente nachgezeichnet werden 
sollen. 


4. Das alexandrinische Akzentuationssystem 


Jede Untersuchung des Verhältnisses von Wortakzent und Melodiebil¬ 
dung im Griechischen müßte auf dem Boden des alexandrinischen Akzent¬ 
systems stehen, das durch Laums bahnbrechende, wenn auch nicht allgemein ak¬ 
zeptierte Untersuchung wieder faßbar geworden ist. Aber auch dieses System darf 
nicht als genaues Spiegelbild phonetischer Verhältnisse betrachtet werden, wie der 
Beginn der Arkadiosepitome bei Ilerodian zeigt, die sicher von Theodosios 
stammt: 
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Ol xpovoi xal ol tovoi xal ra Trvcüfxara ’ApiGTocpavoug exrj7rd><ravTos yeyovs 
7Tpo; ts StacToX7)V T/fe ap^ißoXou Xe£sco<; xal TZpbq piX oq t% 9 <ov/j<; < 7 UfjL 7 ra- 
cr/jg xal T/]V apfxoviav, äg eav E7raSomev 90-eyy6p.svot (Laum 49, 100). 

Die Akzente sind also Lesehilfen zur Entzifferung der scriptio continua und 
phonetische Zeichen zugleich. Ihre Entstehung wurde zwar durch die griechische 
Notenschrift angeregt: 

'Ecopaxe (sc. ’Apic^avr^) yap xal tt)v p.oucrtx*/jv outco to piXo^ xal tou<; 
puDp-oix; <r/jpaLvopiv7)v (1. c.). 

Doch trat bald der textkritische Zweck in den Vordergrund, und es begegnen 
sogar Fälle, wo zur Entscheidung einer Amphibolie im Text Akzente gesetzt wer¬ 
den, die der Phonetik widersprechen (Laum 49, 457ff.). 

Immerhin bestätigt sich gerade die These Laums, die von der Kritik am meisten 
angefochten wurde (HERMANN 37, 228ff.; GlESSLER 32, 51 f.), nämlich die Hoch¬ 
tonigkeit zwei- oder mehrsilbiger Oxytona . Der Befund der grammatischen Theo¬ 
rie ist in diesem Punkt nach Laum eindeutig, während die Papyri keine Einheit¬ 
lichkeit zeigen: 

Akut- und 7irkumflexsilbcn im geläufigen Sinn erhalten im alexandrinischen 
System entweder genauso Akut oder Zirkumflex, oder sie sind dadurch hervor¬ 
gehoben, daß die der Tonsilbe vorhergehende, unbetonte Silbe den Gravis trägt 
(Laum 49, 119 ff. ; Giessler 32, 22 f.). Hier besteht also kein phonetischer Unter¬ 
schied zwischen byzantinischem und alexandrinischem Akzentsystem. Gelegent¬ 
lich werden alle, betonte und unbetonte Silben akzentuiert (GlESSLER 32, gif.) 1 , 
meist aber nur die Stellen mit Leseschwierigkeiten (Laum 49 , 527ff.; 450ff.). 

Zwei - oder mehrsilbige Oxytona tragen iin Regelfall in den Papyri den Gravis 
vor der Tonsilbe (GlESSLER 32, 22), gelegentlich auch den Akut (Laum 49, 
162) 2 oder den Gravis (GlESSLER 32, 22; 54) auf der Tonsilbe. 

Zunächst zeigt sich deutlich, daß der alexandrinische Gravis die unbetonte 
Silbe bezeiclmet, trotz der Widersprüche beim Oxytonon. Denn da die Akzentu¬ 
ierung TralScUü) mit TraiSeüco gleichbedeutend ist, und sowohl die Typen yecbpyo c, 
als auch yscopyo^ belegt sind, ist Laums Ergebnis, die Hochtonigkeit zwei¬ 
odermehrsilbiger Oxytona im Satzzusammenhang, das auch noch durch die 
hochtonige Behandlung der byzantinischen Graves der mehrsilbigen Wörter in 
den Musikfragmenten und durch Dionys von Halikarnaß unterstützt wird (s. o. 

S. 17; 20), nicht anzuzweifeln. Der ebenfalls belegte, seltenere Typ yecopyoc; 
muß dann entweder als Versehen betrachtet oder aus textkritischen Absichten er¬ 
klärt werden. 

1 cf. Pap. Oxy. 23, 2355, Z. 2: ^xop[oio] 

Z. +: xoIXt) 

s cf. Pap. Oxy. 1 1, 1558, I, Z. 18: co® 8 eoi 
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Die Regel, daß einsilbige Oxytona im alexandrinischen System tieftonig 
werden (Laum 49, 170f.), wird gelegentlich durchbrochen (Laum 49, 166ff.) ; es 
findet sich für den Gravis der Akut. Doch wird sie durch che Musikfragmente be¬ 
stätigt. Denn che Beobachtung WACKERNAGELs (83), daß in den delphischen Hym¬ 
nen die Gravissilbe meist tiefer, mindestens nicht höher steht als die Tonsilbe des 
nächsten Wortes (s. o. S. 17), kommt gerade durch die relativ hohe Frequenz der 
einsilbigen Oxytona zustande. Da mm Verstöße gegen dieses Prinzip bei mehrsil¬ 
bigen Oxytona trotz ihrer geringen Frequenz zahlreicher sind als bei einsilbigen 
Oxvtona (s. u. S. 27 f.), so ist die W.ACKERNAGELsclie Regel auf che Monosyllaba zu 
beschränken und wird so zu einem Argument für che Theorie Laums. Praktisch 
aber ist sie überflüssig, da auch im alexandrinischen System nicht alle einsilbigen 
Oxytona tieftonig wurden 1 . Es zeigt sich eben beim Gravis eine gewisse phoneti¬ 
sche Unsicherheit, die wohl Ausgangspunkt für che Entwicklung des byzantini¬ 
schen Systems war (Laum 49, 455ff). 


5. Der Befund der Musikfragmente 


Für die Beschreibung der Melodiebildung der Musikfragmente und deren Ab¬ 
hängigkeit vom Akzent ist es nicht nötig, die überlieferten Texte nach dem 
alexandrinischen System zu akzentuieren. Es genügt eine Umformung der bisher 
erschlossenen Regeln. Als verbindliche Konvention wäre demnach zu be¬ 
trachten : 

1. Akut-, Gravis- und Zirkumßexsilben dürfen nicht tiefer stehen als unbetonte 
Silben des gleichen Wortes. 

2. Einsilbige Oxytona stehen meist tiefer als die Tonsilbe des nächsten Wortes. 

3. Wird der Zirkumflex durch eine Ligatur ausgedrückt, so muß diese abwärts 
gehen. 

Jammers (41) und Winnington-Ingram (98, 64ff.) haben die Untersuchung 
der Melodiebildung noch feiner differenziert. Für einen Vergleich der Einzel¬ 
stücke aber ist ein gröberer Maßstab günstiger. Die Verstöße gegen obige Regeln 
sind in folgender Tabelle zusammengefaßt. 

Ein Blick auf die Tabelle läßt erkennen, daß die Beschränkung der Regel 2 auf 
die wirklich tieftonigen Monosyllaba berechtigt ist, denn das Fehlerverhältnis 
von ein- zu zwei- und mehrsilbigen Oxytona ist 4:14. Übrigens werden Atona 
ebenso wie Barytona behandelt. Es findet sich kein Atonon, das höher steht als 
die folgende Tonsilbe. Dies beweist noch einmal die phonetische Identität der 
tieftonigen und der unbetonten Silbe, die Laum (49, 2) gefordert hatte. 

1 in°T^ ina in Antidiastole sowie yap, (xev, 86, ov> behielten den Hochton (Laum 
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Tabelle der Akzentbeugungen 



Zahl der 





Akzent¬ 

silben 

Verstöße gegen Regel 



1 

2 

1 3 

Kairofragment 

Um 250 v. Chr. 

7 

Z. 1 TaSs 1 



Delph. Hymnus I 

158 v. Chr. 

110 

Z. lOtpcpoTiXoio 



Delph. Hymnus II. 

155 

Z. 2 Sixoputpov 

(Z. 10 8k) 


128 v. Chr. 



(Z. 11 rfik) 

(Z. 22 b d)* 


Seikilosskolion 

16 

Z. 1 OGOV 



2. Jh. n. Chr. 


Z. 4 egtI 

(Z. 4 ecrrl) 


Oslofragxnent A 

45 

Z. 2 b veqjotr* 

Z. 10 xai 


2. Jh. n. Chr. 


Z. 5 a <pavT[a]<T- 

(Z. 6 xa?a) 




par[a 3 

(Z. 8 bzi) 




Z. 4 u^[o] 

(Z. 9 Ypptva, 




Z. 5 fori, 

xapi) 




7TOTX{l6v 4 

(Z. 14 ccuzbq) 




Z. 8 IttI* 

Z. 10 

Z. 11 Scgttoti 



Oslofragment B 

2. Jh. n. Chr. 

17 

Z. 19 -TjIbjGav 

(Z. 16 8k) 


Musenhyinnus 

28 

Z. 1 deiSe 

(Z. 4 ep.de;) 


Monodie aus 

50 

Z. 5 |XV7]fi.OVEU- 

Z. 5 xal 

Z. 7 7r[a]£$e<; 

Oxyrhynchos. 


rTÄTfe 5 

(Z. 6 7rupaoc;) 

Frühes 2. Jh. n. Chr. 


Z. 8 p.atva8e^ 



1 Akzentuierung und Deutung der Noten unsicher. 

2 In Klammem stehen zwei- und mehrsilbige Oxytona, deren Tonsilbe höher steht als 
die folgende Silbe. Dies darf nicht als Akzentbeugung betrachtet werden (s. o. S. 25). 
Ebenso zahlen die drei eingeklammerten Monosyllaba nicht als Fehler, da die be¬ 
treffenden Wörter immer hochtonig blieben (s. o. S. 26 Anm. 1). 

3 Die Parallel fassung der Melodie ist akzentgerecht. 

4 Die Noten zu den beiden ersten Silben sind getilgt. 

5 Die Stelle ist textlich unsicher (s. u. S. 44). 
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Zahl der 
Akzent¬ 
silben 


1 


Verstöße gegen Regel 


Nemesishymnus 
Um 150 n. Chr. 


74 


Z. t -TEpisCTira, (Z. 8 -/apoTra) 

ßtou (Z. 13 (lera) 

Z. 4 ^aXivto 
Z. 5 ßpOTOiV 
Z. 10 yaupo^txevov 
Z. 15 pora 
Z. 18 Aixav 
Z. 19 iieyaXovopiav 


3 


Sonnenhymnus 
Um 150 n. Chr. 


Berl. Pap. A. 
Paian, Ende 
2. Jh. n. Chr. 

Chr. Hymnus 
aus Oxyrhyn- 
clios. 

Ende 5. Jh. 
n. Chr. 


68 


Z. 8 tScvTuya Z. 8 og 
Z. 10 ayaXXopievo^ (Z. 17 ooi) 
Z. 12 axTtva 
Z. 15 Trayav 
Z. 16 tCxtougiv, 
apipav 
Z. 25 U7r6 


52 


Z. 1 Ilaiav 


Z. 5 6c; 


Z. 11 yac; 
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Z. 2 7rp]uTavY)<p, (Z. 4 
(pasaqjopa (Z. 5 
Z. 5 Ttacrai, 7 ][iwv 
Z. 4 ayiov, aprjV 
Z. 5 dya&cav, d|r/)v 


ap.*/)v) 

a^v) 


Z. 5 TtOTapLCOV 
Z. 4 Ttveupa 


Sehr selten ist auch die aufwärtsgehende Ligatur zu einer Zirkumflexsilbe. Im 
Berliner Paian einmal belegt, tritt sie erst in dem jüngsten Fragment, dem christ¬ 
lichen Hymnus aus Oxyrhynchos, auf. Das zeigt, daß die phonetische Qualität 
des Zirkumflex lange lebendig blieb. In der Monodie aus Oxyrhynchos ist auf¬ 
wärtsgehender Zirkumflex einmal zu vermuten. 

Ein Vergleich der Verstöße gegen Regel 1 zeigt, daß im großen und ganzen die 
Hochtonigkeit von Akut-, Gravis - und Zirkumßcxsilben um so öfter verfehlt wird , 
je jünger das Stück ist. Daß dieses Prinzip bewußt angewendet wurde, beweist der 
Oslopapyrus. Denn dort sind an einer Stelle Noten, die zu einer Akzentbeugung 
fuhren, getilgt (s. o. S. 27, Anm. 4). An zwei anderen Stellen bieten iibergeschrie- 
bene Varianten zur Melodie eine akzentgerechte Vertonung (s. o. S. 27, Anm. 5). 




DIE RHYTHMIK VOR ARISTOXENOS £9 

Daß trotzdem die Fehler zunehmen, ist sicher durch die schon im 2. Jh. v. Chr. 
beginnende (Maas 51, 6 f.) Dynamisierung des griechischen Akzents bedingt. 

Völlig aus der Reihe fällt der Musenhymnus und der Berliner Paian. Ersterer 
besteht aus zwei 1 eilen 1 , die inhaltlich parallel laufen und von Wilamowitz 
(95, 97) als zwei apycti alter Nomoi betrachtet wurden. Die zwei Eingänge sind 
mit den Mesomedeshymnen überliefert, ihrer Akzentbehandlung nach sind sie 
aber zwischen den delphischen Hymnen und dem Seikiloslied einzuordnen. 

Das gleiche gilt vom Berliner Paian , einem Stücke älterer Kultmusik. Schon 
Mountfort (57, 150) nahm an, daß er lang vor dem Zeitpunkt seiner Nieder¬ 
schrift entstanden sei. 

Die Monodie aus Oxyrhynchos zeigt einen viel deutlicheren Anschluß der 
Melodie an den Wortakzent als die Mesomedeshymnen, weshalb Winntngton- 
Ingram (100, 117) sie nach den delphischen Hymnen einordnet und zum Seikilos¬ 
lied, den Oslofragmenten, dem Musenhymnus und dem Berliner Paian stellt. 

Die übrigen Fragmente sind entweder absolut datiert (Delphische Hymnen , 
Mesomedeshymnen) oder es ist doch sehr wahrscheinlich, daß sie nicht lang vor 
ihrer Niederschrift entstanden sind. Auch gibt ihre Akzentbehandlung keinen An¬ 
laß, von der jeweiligen paläograpliischen Datierung abzugehen. Die Vermutung, 
daß sich in der Zunahme der Fehlerhäufigkeit der Verfall des musikalischen Ak¬ 
zents widerspiegele, bestätigt sich also. Einige Anhaltspunkte zur relativen Chrono¬ 
logie der Musikfragmente ergeben sich noch aus einer Untersuchung ihrer rhyth¬ 
mischen Gestalt, die sich auf das Verhältnis von Metrum und Rhythmus konzen¬ 
trieren wird. 

B. Rhythmus und Metrum 2 
1. Die Rhythmik vor Aristoxenos 

Platon lehrt an einer schon für die Melodiebildung heran gezogenen Stelle die 
Abhängigkeit des Rhythmus vom Wort: 

. . . t 6v TtoSa Tcp TOioÜTou Xoyco avayxa^etv e7rsa0ai xal to fxsXo^, aXXa frrj 
Xoyov tto&l tc xal uiXsi (Rep. III, 400 A). 

Damit ist die Rhythmik an die natürlichen Quantitäten geknüpft. Immerhin 
aber ist bezeichnend, daß schon hier das umgekehrte Verhältnis, die Herrschaft 
einer autonom gestaltenden Rhythmik über das Wort, ausdrücklich zurückgewie¬ 
sen werden muß. Platons Prinzip scheint also in der Praxis nicht mehr uneinge¬ 
schränkt befolgt worden zu sein. 


1 Z. 1-4 und 5-8 sind im Cod, Neap. durch getrennt. 

2 cf. Dale 18, 15-29. 


Scanned by CamScanner 




















50 


MULODIK UND RHYTHMIK DER MUSIKFRAGMENTE 


Die zeitgenössische Musiktheorie vertrat die gleiche Ansicht. Sie haute den 
Rhythmus aus den Quantitäten der Vokale und Silben auf: 

Ol e-txetpoüvTE«; tol; twv otoixeicov -ptÖTOV t a? 8uva|iei<; SteiXovro, 

grotra tSv GuXXaßüv xal oÖrcoc Ipxovmt hA toÜ? pufyou? oxe^jisvot, 

F (Platon, Krat. 424 C). 

TTpOTEpGV Ö OU x 

Metrik und Rhythmik waren auf dieser Stufe noch identisch . Die solistische In¬ 
strumentalmusik allerdings verwirklicht den Rhythmus ohne die Stütze des 
Worts und wird deshalb von Platon abgelehnt (Leg. II, 669 D-E). Von der Au- 
letik war der Anstoß zur Entwicklung der musikalischen Mimesis ausgegangen 
(s. o. S. 22). Sie dürfte auch der Ausgangspunkt der autonomen Rhythmik gewe¬ 
sen sein. Immerhin betrachtet auch noch Aristoteles die Silbe als Maßeinheit des 
Rhythmus: 

Tb 8’ £V OTl [XSTpOV <n}pwtivei, <?aVSpGV. X0tl EV 7COVTI egt t TL ETEpOV U 7 TOXeI( 1 EVOV, 
olov ev apfxovia Siegle, ev Ss [AeyE&ct SaxTuXo? yj ttoih; y) tl toloutov, ev 8e 
poOp-oL; ßaau; y) GuXXaßY). . . xal aSiaipsTov to (XETpov (Met. XIV 1087b, 55 ff.). 

Diese Maßeinheit ist unteilbar, ein A-tomon. Deshalb muß es sich hier um die 
kurze Silbe handeln 1 . Hinter dieser Aussage verbirgt sich das Problem des un¬ 
endlich Kleinen. Nicht nur bei Platon ist also die Musiktheorie mit philosophischer 
Spekulation belastet. Noch Aristoxenos kennt diese altertümliche Theorie des 
Rhythmus, lehnt sie aber ab: 

Kal TTOCDTOV y£ OTL Ttav [JLSTpOV Ttpoc; TO (i.ETpGU|I£VOV 7TCOC XaL TTECpUXE xaL 

XeysTai. cogte xal rj GuXXaßY) outox; av exol wpo; tov pu$p.ov co<; to p.£Tpov Tipo; 

TO [XETpOUjJLEVOV, ELTTEp TOLOUTOV EGTLV olov (XSTpElV TOV pUaffi-OV. ’AXXa TOUTOV 

p.E'v tov Xoyov ol TtaXaLol scpaaav puHpiixot, o 8 s ApLoro^svo^ oux egtl, cpY]GL, 
jxETpov auXXocßY) (Psellus 1 Mor. WESTPHAL 92, Suppl. 18). 

Die anschließende Polemik wird gleich aufgegriffen werden. Vorerst sei fest¬ 
gehalten, daß wenigstens das metrische Verhältnis von Kürze und Länge von 
Aristoxenos auch in der Rhythmik gewahrt bleibt: fjpLiou [jlev yap xaTSX^iv tyjv 
ßpax^Tav xpbvou, 8i7rXaoiov 8s ty)V fiaxpav (sc. GoXXaßYjv) ( 1 . c.). 

Allerdings scheint nicht nur das Verhältnis 1 : 2 möglich gewesen zu sein. 
Aristoxenos spricht (Rh. 295f. Mor.) von irrationalen Takten, deren Arsis und 
Thesis im Verhältnis 1,5 : 2 stehe (J m J). Diese tüoSe; aXoyoi erkennt Dionys 
von I lalikarnaß (de comp. verb. 17, 109 U.R) im epischen Daktylus, dessen 
longum wohl nur deshalb nicht auflösbar ist, weil es rhythmisch nicht zwei kurzen 
Silben entsprach (Maas 51, 14). Für diese irrationale Silbe gibt Baccheios ein auf¬ 
schlußreiches Beispiel: 7tefJi7:T0<; 8 e 8p8tos f e^aXoyou apGEGx; xal (JLaxpaq &ege6 )<;> 


1 cf. Aristophanes, nub. 651-59, wo der Daktylus als vierfüßig erklärt wird. 
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olov opy rj (25 M, 515 J). Anscheinend wurde die Positionslänge der naturlangen 
Silbe nicht gleichgestellt, sonst hätte dies Beispiel keinen Sinn. Auch die verschie¬ 
dene \\ ertung der muta cum liquida zeigt, daß es zwischen kurzer und langer 
Silbe rhythmische Zwischenwerte gab (Snell 78, 46). Ebenso beweisen zahlreiche 
metrische Kürzungen und Dehnungen bei Homer, die sich nicht sprachge- 
schichtlich erklären lassen (Sjölund 77), daß die Quantitäten der griechischen 
Sprache keineswegs von Natur aus im Verhältnis 1 : 2 standen, vielmehr erst 
innerhalb der Dichtung auf dieses Verhältnis festgelegt wurden, das allerdings 
den natürlichen Sprachquantitäten ungefähr entspricht 1 . Daß daneben im 
epischen Hexameter eine » irrationale « Rhythmik üblich blieb, die sich im neu¬ 
griechischen Volkslied vielleicht noch bis zur Gegenwart erhalten hat (Georgiades 
27, 98ff.), nimmt deshalb nicht wunder. 

Versucht man nun, die Gesetze einer Rhythmik, die ganz vom Wort getragen 
ist und ohne das Wort nicht existiert, von der griechischen Metrik abzulesen, so 
zeigt sich, daß in ihrem Rahmen ein durch Ikten gliedernder Takt unvollziehbar 
ist. Selbst die bloße Taktgleichheit ist bei den meisten Metren unmöglich und 
höchstens bei Daktylen, Anapästen und Spondeen denkbar. Schon in iambischen 
und trochäischen Metren müßte beim Auftreten von Spondeen Taktwechsel postu¬ 
liert werden. Lyrische Strophen sind mit dem Taktbegriff überhaupt nicht zu er¬ 
fassen. Der Baustein einer solchen Rhythmik ist also nicht die übergeordnete 
1 akteinheit, die in beliebige Bruchteile zerlegbar ist, sondern die kleinste rhyth¬ 
mische Größe, das rhythmische Atomon 2 . Da der Taktzwang wegfallt, kann diese 
Rhythmik weit mehr Möglichkeiten als die abendländische Musik entfalten. Es 
müssen ihr aber alle Erscheinungen, wüe Synkope, Punktierung, genau gemessene 
Pause, fremd bleiben, die auf dem Auseinandertreten von abstrakter Zeitglie¬ 
derung im Takt und konkreter Zeiterfüllung im Rhythmus beruhen. Dieses musi¬ 
kalische Abbild der griechischen Metrik erschöpft sich also in einem keineswegs 
regellosen Spiel von Längen und Kürzen. Bezeichnend ist, daß auch im Fehlen 
des Taktbegriffs die unbedingte Vorherrschaft der Sprache deutlich wird 3 . 

1 Daß die Einteilung der durch die Sprache vorgegebenen Quantitäten in zwei Gruppen 
nur eine theoretisch-systematische Simplifikation sein kann, zeigen auch manche metri¬ 
sche Regeln: Kurze Silbe vor Doppelmuta wird bekanntlich lang, da die Doppelkon¬ 
sonanz eine gewisse Zeit beansprucht. Demnach müßte langer Vokal vor Doppelmuta 
entweder verboten sein oder für drei Kürzen zahlen, ln Wirklichkeit zahlt auch dies 
als Lange und nicht mehr. 

Solche und ähnliche Widersprüche zeigen nur, daß die autike Prosodie ein System 
von Konventionen, nicht von phonetischen Realitäten ist. Die hinter der Konstruktion 
der zwei Quantitäten stehende Wirklichkeit ist viel mannigfaltiger. 

Mau könnte zwischen dem Verzicht auf ein abstraktes Zeitordnungsschema in der 
griechischen Musik einerseits, dem Fehlen einer absoluten Chronologie in der griechi¬ 
schen Historiographie und dem Fehlen der Kategorie der absoluten Zeit in der grie¬ 
chischen Philosophie andererseits einen gewissen Zusammenhang erblicken. 

3 Jede Musik, die vom Arbeits-, Tanz- oder Marschlied ausgellt, muß fast zwangs¬ 
läufig zum Takt kommen. Daß die absolute Dominanz der Sprache auch in der grie¬ 
chischen Rhythmik schwerlich das Primäre war, zeigen schon die Termini Jrsis, 
Thesis und (Vers-)Fu/3, die auf die Choreographie himveisen. 
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Die hier skizzierten Grundziige der voraristoxenischen Theorie entsprechen ge¬ 
nau dem, was Georgiades (27, 21 ff.) als Quantitätsrhythmik beschrieben hat. Un¬ 
möglich aber dürfen dessen Ergebnisse, die für das 5. Jh. v. Clir. übernommen 
werden können, verallgemeinert werden. Denn schon Aristoxcnos gibt sämtliche 
Grundlagen der Quantitätsrhythmik auf und kommt dem neuzeitlichen 1 aktbe¬ 
griff so nahe, daß WESTPHAL (92, 485 ff.) in unzulässiger Verabsolutierung des 
aristoxenischen Systems nun umgekehrt zu einer Rhythmik gelangen konnte, 
die wiederum den älteren Stufen griechischer Musik nicht gerecht wurde 1 . 
Daß die Unterschiede der älteren und der aristoxenischen Rhythmik nicht zu¬ 
gunsten eines einheitlichen Ergebnisses hinwegerklärt werden dürfen, sondern 
daß ihnen ein musikalischer Umbruch zugrunde liegt 2 , wird schon aus der 
Polemik des Aristoxenos gegen seine Vorgänger hinreichend deutlich. 


2. Die aristoxcnischc Rhythmik 

Der Grundgedanke der aristoxenischen Rhythmik ist die begriffliche Trennung 
des Rhythmus von seinem Medium, dem pi>&(Jit£6(Ji£vov. Form und Materie des 
rhythmischen Geschehens, nämlich der Rhythmus einerseits, Wort, Ton und 
Tanzbevregung andrerseits stehen ganz im aristotelischen Sinn im Verhältnis von 
elSoq und üXtj: 

Notjteov 8k 8 üo Tiva q 9 ücjeu; TaÜTa^, T 7 )v te toü pu$(jioü xal ttjv toü puHpi^o- 
pivou, -apaTiX^GLCü^ kyo\)Gou; r,pb<; aXXyjXa^ cogttep iyzi to ax*)t*a xal to 
GXTQRÄT i^ 6 p.EVOV Tipo^ aÜTa (Aristoxenos Rh. 269 Mor.). 

Das Formprinzip kann auch in der Musik nicht unabhängig vom Stoff auftreten, 
es wird nur in der konkreten Gestalt verwirklicht: 

To te yap ax* 0 (JLa, p.7] Ü7rapx° VT °S toü SsEopivou aÜTo, Sr^Xov co<; aSuvaTsZ 
yEVEcr&ai* 6 te pu$p.oc cocaÜTGx; x w PU p^p.tc?fhjco(X£vou xal te(jlvovto<; 

töv xpovov oü SüvaTai ylvEallai, E7rst&7) 6 p.Ev xpivo$ aÜTÖ<; aÜTÖv oü teuvei. 

(Aristoxenos Rh. 272 Mor.) 

Aristoxenos hält also ein abstraktes Zeitgliederungsschema, das wie unser Takt 
nur auf dem Papier stünde, für unmöglich. Trotzdem vollzieht er praktisch die 
Abstraktion des Rhythmus mit der Definition des xpovo c 7:pcoTO<; als einer Maß¬ 
einheit, die nicht mehr mit der kurzen Silbe identisch ist wie noch bei Aristoteles: 

1 Westphals System steht und fällt mit der Interpretation von Psellus 1 und Aristo¬ 
xenos ap. Porph. ad Ptol. 78f. Dü. (WESTPHAL 92, 521—50). 

2 Dies wird von Georgiades keineswegs verkannt, sondern nur in der Darstellung 
etwas zurückgcdrängt (Georgiades 27, 51; 56fT. ; Anm. 43; 55; 61; 102; 142). 
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*0 8k ye ’Apigto^evo; • oüx ectti, 97)<j[, p^Tpov yj GuXXaßr). 7rav yap piTpov 

a'JTO TE COplGflEVOV I(7tI XaT(X TO 7TOGOV Xal TZpdq TO pLETpoÜfAEVOV (optepivax; 

zyzi. Y) 8k auXXaß/] oüx egti xaTa toüto copicrpiv/j Tzpkq töv puHpAv cog to 
( jLETpov 7rp6c; to (XETpoü(i.Evov. Y] yap auXXaß7) oüx acl töv aÜTOv xpüvov xccrkyei. 

(Aristoxenos ap. Psell. 1 Mor., WESTPHAL 92, Suppl. 18) 

Von der alten Auffassung läßt Aristoxenos, wie schon erwähnt, nur gelten, daß 
die lange Silbe das Doppelte der Kürze mißt. Doch kann die kurze Silbe je nach 
Sprechtempo verschiedene Werte annehmen, weshalb sie als Maßeinheit unge¬ 
eignet ist. Aristoxenos aber sucht eine Maßeinheit, die feststeht: 

Tö 8k (JLETpov YJpEpLEtV 8zZ y.CL'ZOL TÖ 7T0G0V Xa 86 (iiTpOV eGTL, xal TO TOÜ ypovo'ü 
(jiETpov cooauTcoc xaTa tü ev tco xpüvco 7 toaov, f) 8k auXXaßY) ypovoi) tivoi; 
[XETpov oücra oüx yjpsfjiEi xaTa tov xpüvov (1. c.). 

Sie ist für uns durch das Metronom gegeben, Aristoxenos aber begnügt sich mit 
einer Definition, die sich auf die begrenzte Trennschärfe der menschlichen Sinnes¬ 
organe stützt: 

Tcov 096 Spa 9 atvo(XEV(ov ecttI tJ) aicrlb /jgel to p. 7 ) XapLßavsiv zic; < 3 c 7 t£tpov ETUTaaiv 
Tac tcov xivy)( 7 £Cov Taxi>T9jTa$, aXX’ LGTaallat 7 rou auvayopivou^ Toüg xP^vou^, 
ev oZq TtHsTai Ta (xeot) tcov xivoupivcov (Aristoxenos Rh. 281 f. Mor.). 

Die Zeiteinheit, innerhalb derer zwei akustische oder optische Eindrücke noch 
getrennt wahrgenommen werden können, ist nach Aristoxenos der untere Grenz¬ 
wert des xpovo; ttocotoc;: 

’Ev cp § 7 ] ypovcö (XYjTE 860 9 t>oyyoi SüvavTai TEtHjvat xaTa (JLvjSsva TpÜTtov, (xtjte 
860 ^uXXaßal, (JLYjTE 86O GXjJLEta, TOÜTOV TTp&TOV EpoÜfJLEV XpOVOV. 

(Aristoxenos Rh. 285 Mor.) 

Natürlich konnte Aristoxenos nicht wissen, daß dieser Grenzwert bei 1 / 16 Se¬ 
kunde liegt. Vielmehr steckt hinter dieser Definition wieder das Problem des un¬ 
endlich Kleinen, das durch die Setzung eines <5c-to(xov nur unbefriedigend geklärt 

wird: 

KaXELG&CO 8k 7 : P CO TOS |tEV TCOV XpÜVCOV 6 Ü7TÖ (JL7]SeV0S TCOV pl*9pL»£o(XEVCOV 
SuvaTos o>v Sia'.pErHjvai, Stornos 8k 0 Sls tootco xaTap.ETpoü(JLEvos, Tp[(DQ[ios Ss 
6 Tplc, TETpa(77](jLos 8k 6 TETpaxis (Aristoxenos Rh. 280 Mor.). 

Merkwürdig ist nun, daß der ypovos 7rpG)T0S nicht auf einen absoluten Wert 
festgelegt wird, sondern vom Tempo abhängig gemacht wird. Dies könnte 
Aristoxenos den Vorwurf eintragen, seine Rhythmik sei auf eine unbestimmte 

3 Pohlmann, Griechische Musik ^ 
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Maßeinheit gegründet. Er gibt dies zu und hebt nur hervor, daß bei der Wahl 
eines bestimmten Tempos der xpovo? “pw-ro; einen absoluten Wert annimmt: 

(sc. ’ApUTTO^evoc) ev 8s to 'IUpl toü -pw-rou y.povou’ xal t})v ecopivy)v av 
izpoc, xtvcov xaTr/fopiav a7coXt>6[A£vo<; ypc^ei cauTa- 

"Ozi 8’ efciep stolv exacxou xdjv poßfiaW aytoyal ÄTcetpoi, focctpot Stxovxai 

X3tl Ol TTpCOXOl (SC. 3£pOVOl), §7] V07]X£0V, 6^ (XV XlTjCpt^Y] .(OV 

puO-(XWV, opioiov E17TEIV 6 XpOyaiO£, £7wl XrjaSs TlVO<; ayCOyr^ X£il£l£ a7T£tp6)V 
EXEIVCOV TtpCOXCOV EVa XlVa Xy^EXOI £^ aUXOV. 

(Aristoxenos ap. Porph. ad Ptol. I, 4, 78f. Dü.) 

So wie die kurze Silbe je nach Sprechtempo verschiedene Dauer hat, ist der 
ypovo<; TrpcaTO^ von der aycoyr) abhängig. 

Man muß nun allerdings fragen, wozu denn Aristoxenos überhaupt eine auto¬ 
nome Einheit des Rhythmus eingeführt hat, wenn diese praktisch mit der kurzen 
Silbe identisch ist, worin denn der Fortschritt gegenüber der älteren Auffassung 
besteht, die die Silbe als Maßeinheit verwendet hatte. Ein Grund war sicherlich 
das Bestreben, die Rhythmik so allgemein zu definieren, daß sie nicht nur auf 
Vokalmusik, sondern auch auf die reine Instrumentalmusik oder die Choreo¬ 
graphie anwendbar wurde. Die treibende Kraft aber war sicher die Neu e Mus i k, 
deren rhythmische Lizenzen die Silbe als Maßeinheit entwertet hatten und die zur 
Trennung von Rhythmik und Metrik führte. Aristoxenos setzt dieses Stadium 
schon voraus: 

KadoXou 8' eittelv Y) {iiv pu$[i.o 7 roita TroXXa^ xal TtavToSaTta^ xlvyjcteu; xtVEixat, 
ol 8k 7 t 6 8zc, olc; O 7 )p.aivop,s$a touc pu&(zoi>£ obrXas xe xal xa<; auxa^ asL 

(Aristoxenos Ilarm. II 34 M) 

Mit den no 8zq hat sich so etwas wie Takt von der Metrik emanzipiert, und die 
rhythmische Gestaltung verläuft nun unter freierer Behandlung der Quantitäten 
in diesem gleichbleibenden Rahmen: 

Kal 7 ipocr$£T£ov 8k xou; ElpTjpivoi?, oxi xa |X£V bei errot) no86$ crrjfZEia SiapivEt 
icra ovxa xal xcp apißfxcp xal xaj (zeyeOci, al 8 ’ u7ro tTjc; po&yLOTZoitocc; yiv6|xsvat 
&iaipe<7£u; roXXvjv XapLßavoucn 7roixiX(av (Aristoxenos Rh. 292 Mor.). 

Bezeichnend ist, daß hier der Begriff der TioixtXia, das Schlagwort der Polemik 
gegen die musikalischen Neuerer des späten 5. Jh., auftaucht. Wie dies in der 
Praxis aussah, kann etwa das Seikiloslied zeigen, das zwar jünger ist, dessen rhyth¬ 
mische Freiheiten aber, die Dehnungen der Länge auf drei Zeiten , schon bei 
Aristoxenos belegt sind (s. u. S. 37). 
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.N J. JTJJ. Ji’J'.T.NJW 

"Ocjov us, 9 at — vou, [Lr t 8kv oXox; <ru Xu 7 tou 

X XXX X3X J XJ X XX X XX X XX73 

Tzpo^ iXtyov ea-xl xo £yjv, xo xeXoc; 6 ypovo<; aTtxiTEi 

Die rhythmische Gestaltung der Melodie, hier wie bei vielen Musikffagmenten 
durch die rhythmische Notierung gesichert, ließe sich nie an den Quantitäten ab¬ 
lesen. Erinnert sei, daß schon Aristoxenos die rhythmischen Zeichen kannte 
(s. o. S. 9). Die gleichbleibenden izo8z$, hier lamhen , können - wohl anachro¬ 
nistisch, aber der Sache nach doch mit einem gewissen Recht - durch Taktstrich 
und Taktvorzeichnung wiedergegeben werden, wenn auch damit kein Iktus prä- 
judiziert werden darf. Auch darf aus den zitierten Stellen nicht gefolgert werden, 
daß die Taktgleichheit für die gesamte griechische Musik verbindlich gewesen sei. 
Denn sie wird ja erst nötig, wenn sich der Rhythmus vom Metrum löst und zum 
autonomen Gestaltungsprinzip wird. Die Anfänge dieser Entwicklung werden 
wohl schon bei Euripides zu suchen sein, denn Aristophanes ran. 1314; 1548 = 
Euripides El. 457 zielt mit dem sechsfachen ei auf Melismen , durch welche die 
Silbe überdehnt wurde (Schröder 72, 45; 145). In diesem Sinn deutet auch das 
Scholion zu ran. 1514 die Polemik des Aristophanes: 

* 11 ETCExxaats xoü Ei-st-EiXtcrcrexE xaxa fiifi 7 j( 7 tv ( eip-yjxat) x5j<; [zeXoTroitou;. 

Die Möglichkeit der melodischen Auflösung einer langen Silbe auf zwei 
Noten ist für Euripides Or. 545 mit dxb<; durch den Euripidespapyrus belegt. Um¬ 
gekehrt tritt auch bei metrischen Auflösungen einer Länge Metrum und 
Rhythmus auseinander. So blieben sicher die Bicipitia schon der Elegie in der 
instrumentalen Begleitung immer ungeteilte Längen. Nur so erklärt es sich 
übrigens, warum es in der Kitharodik zwar feste Silbenzahlen gibt, wahrend in 
der Aulodik die Silbenzahl wechseln konnte. Das Zupfinstrument hat ja keinen 
Dauerton, während das Blasinstrument durch die genau ausgehaltenen Zeitwerte 
den Rhythmus auch ohne Stütze des Worts halten kann (Seel 76, 247). Auch die 
Häufigkeit des anceps in der Kitharodik einerseits, seine Beschränkung auf das 
Versende, die rhythmisch »tote« Zeit (GEORGIADES 27, 96), bei der Elegie an¬ 
dererseits läßt sich so zwanglos erklären. Hier liegen die Ansatzpunkte der viel 
spater einsetzenden Emanzipation des Rhythmus vom Wort, die dem Aristoxenos 
beträchtliche begriffliche Schwierigkeiten macht. Dies zeigt seine recht umständ¬ 
liche Theorie der ypovoi aaüv&Exoi, cnjvöexoi und fxixxot •- 

O ouv iTzk&q amjv&Exo? xotoüxo;; av xi? eit), olo<; 6710 ^uXXaß&v 

7tXei6vg)v, fjLYjxX* u7co 9 ^ 6 yy 6 >v, pnqtF uttö <n)fi£la)v xaxExe<x#at. 6 8* dbrXcos 
3 * 
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•rfvte.t, 6 M, »4«„. ,«1 i b* »«‘XW ° 8 * * 

„ußifb^ 0*6 »WfY» ,* fafc, fc* WM*» 8 * 

0-4 5»»»[3r,t |ib ,»5«, M ?94fY»» «« ' x *‘°»“»- 

(Aristoxenos, Rh. 288 Mor.) 

Die anverbundenen Zeiten sind Rhythmen, bei denen das rhythmische Schema - 
die tio^ des Aristoxenos - sich mit den Quantitäten der Sprache, dem Melos und 
gegebenenfalls auch den Tanzschritten vollkommen deckt. Bei den verbundenen 
Zeiten werden die 716 ^ durch Auflösungen, die in gleicher Weise in Sprache und 
Melos in Erscheinung treten, variiert. Die gleiche Terminologie, £v 6 ttXio<; gAvfe- 
to^, verwendete nach Platon (Rep. III, 400 B) schon Dämon zur Beschreibung 
des Daktylus, allerdings kaum in der gleichen Bedeutung. Bei den gemischten 
Zeiten dagegen kann ein Ton der Begleitung zu zwei Silben stehen - was oben 
für die Aulodik postuliert wurde -, oder es kann umgekehrt - wie beim el- 
EieiEiEiEiXiactETe desEuripides - eine Silbe auf mehrere Töne gesungen werden*. 
Aristoxenos sucht durch diese verwickelte Terminologie die Unterschiede älterer 
und neuer Rhythmik auszugleichen. In der Tat könnte man die Reihenfolge der 
drei Begriffe als historische Abfolge betrachten. Man müßte annehmen, die grie¬ 
chische Musik sei von schlicht silbischer Vertonung über die Zunahme der 
metrischen Auflösungen 2 zur Zeit des Timotheos und seiner Zeitgenossen auf 
eine Stufe gelangt, auf der um der melodischen und rhythmischen Freiheit willen 
die Quantität freier behandelt und die Rhythmik deshalb von der Metrik getrennt 
wurde. Diese letzte Stufe, nämlich die Trennung von Takt und Rhythmus in 
unserem Sinn, ist der Ausgangspunkt des Aristoxenos: 

Töv 8 e ^povcov ol piv Ei( 7 i TioSixot, ol 8 e £of)-p.o7roita<; t8toi. 7 co 8 ixo^ [XEV 
OUV EGTl ypOVOS 6 XaTE/COV CT7)p.EtOU 7to8lXOU piv£$0<olov ÄpCTEax; 7] ßa<T£C0<;, Y) 
oXou tzo$6q- 1810; 8 e puO-pLOTtoitac; 6 TrapaXXaGGCOv TauTa Ta peYe#?) eit E7cl 
TO pixpöv sEt £ 7 wl To UEya (Aristoxenos ap. Psell. 8, Westphal 92, Suppl. 14). 

Aristoxenos unterscheidet also Taktzeit und rhythmische Zeit , die bei Melismen 
oder umgekehrt bei Überdehnung einzelner Silben auseinandertreten können. 
Er möchte mit seiner Theorie die Errungenschaften der Neuerer, die sich nun 
freilich mit den Mitteln der älteren Quantitätsrhythmik nicht erfassen ließen, 
theoretisch begründen, gleichzeitig aber auch Auswüchse der Moderne abwehren. 


1 Damit ist auch erwiesen, daß mindestens für Aristoxenos Melismen strukturelle Be¬ 
deutung für die Melodieführung hatten, also der res facta angchörten und nicht nur 
improvisatorisches Beiwerk der Aufführungspraxis waren, wie Georgiades (27, 40 f.) 
meint. W ie bewußt das Melisma als Kunstmittel eingesetzt wnirde, zeigen die meisten 
Musikfragmente. 

Auf Melismen deutet wohl parodisch auch Aristophanes aves 510: 7CQ7i07C07T07ro- 
, 5 } 5: TiTtTiTtTLTtTiTlvat. (Die Silbe wird wiederholt, nicht nur gedehnt.) 

- Für die Lynk zeigt dies EsrjtVE (22, 116; 118). Die gleiche Entwicklung zeigt sich 
nn Sprechvers (Maas 51, 24 f.; Snell 78, 10). 
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Diese abwägende Kritik ist in einem Papyrus des 5. Jh. n. Chr. erhalten, der aus 
Stil- und Sachgriinden Aristoxenos zuzuschreiben ist 1 . Hier wird untersucht, in 
welchen rhythmischen Formen bestimmte Silbengruppen auftreten können. Die 
behandelten rhythmischen Freiheiten werden durch lyrische Fragmente dionysi¬ 
schen Charakters veranschaulicht. Für die Deutung auszugehen ist von der fünf¬ 
ten Spalte, wo die Dehnung einer kretischen Silbengruppc auf sechs Moren genau 
beschrieben wird: 

]eyyu[^ e>Tat dva7raicmxoü axV a ~°M, cyzS 6v S^Xov. 8id Tt 8’ oux dv 
Y[t]yv[o]iTo xal tö dv£GTp[ap]pivov, [g>]gte t ry piv TrpcoTvjv cruXXaß 7 )v ev tco 
pcYtciTcp xpovw xeia[#at, T7)v Se] 8ei>Tepa[v] ev t& e[Xa]x[t]a[Tcp], tyjv 8e 

T[pt]T7)V EV [t]( 7) pEG6),[ 

Die letzte Zeile zeigt unmißverständlich, daß die kretische Silbengruppe -k_7- 
ZLl «T o g cdeilnt werden konnte, oder - in umgekehrter Reihenfolge - zu 5 , 

J , was anscheinend in dem verlorenen Anfang der Spalte beschrieben J • 

wurde. Diese auf sechs Zeiten gedehnte Silbengruppe soll in der zweiten Spalte 
im 8axTuXog xaTa tap.3ov untergebracht werden. Daktylisch ist nach der Ter¬ 
minologie des Aristoxenos jeder ttouc;, der in zwei gleiche Teile zerfällt und somit 
dem yevo- Ecrov angehört (Rh. 501 Mor.), so hier der »Diiambus«, das jambische 
Metron, das mit auf sechs Zeiten gedehnten Kretikern verbunden wird. 

Das erste lyrische Beispiel des Papyrus läßt auf fünf gedehnte Kretiker drei 
Jambische Metra und dann wieder drei Kretiker folgen, es entsprechen sich also 
die Rhythmen J"J J'J und J, J. Den Abschluß bildet ein Baccheus, der 

wohl analog den Kretikern durch eine dreizeitige Länge dem jambischen Metrum 
angeglichen ist. Man muß wohl annehmen, daß die Vertonung dieses Beispiels 
den jambischen Rhythmus durch Verteilung der dreizeitigen Länge auf zwei 
Noten hörbar machte, etwa wie im Seikiloslied Z. 2f.: 

X J J\i 

CTJ Xu - 7TOU 

Der verlorene Anfang der zweiten Spalte scheint von dem Gegenteil, der Ver¬ 
bindung von gedehnten Kretikern mit trochäischen Metren, gehandelt zu haben. 

Denn der Abschnitt beginnt: 

SaxTuX E jiß 

XPTQaaiTo 8* av auri) (sc. t y X^ei) xal 6 [[taptß]]oc; 6 xata [[8 ]]cx[[xtuX]]ov 
avaTcaXt tcov 7rspi£xoucrtov GuXXaß&v te$elgcov et^ tou<; ypovout ; dx; ev tw 
XpTJTtXCp EÖtfkvTO. 


I ap. Oxy. 7, 9. Wilamowitz 94; Jan 43, 44; Reinacii 64; Mountfort 57, 178fT.; 

62, 192f * Die Zusc hreibung nn Aristoxenos bestreitet später Wilamowitz 

(90. 67! 294V 
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Kp-rmxoc bedeutet bei Aristoxenos das trochäische Metrum 1 , das mit gedehn¬ 
ten Kreükern wechseln konnte. Daß Aristoxenos beide Rhythmen als verwandt 
betrachtet, gellt schon aus seiner Terminologie hervor. Es kann also J J J J 
durch J P I ersetzt werden. Am Ende dieser Spalte gibt Aristoxenos noch ein 
Textbeispiel für derartige Rhythmen, betont aber, daß solche Freiheiten nur ge- 
legentlich gestattet seien. 

ln der dritten Spalte wird das gleiche Verfahren auf Choriamben übertragen. 
Zwei kretisch-choriambische Beispiele sollen zeigen, daß J. J JundJ. m m ^ 
mit Choriambus (J J' J' J) wechseln können. Auffällig ist, daß die gedehnte 
Silbe nur in dem ersten Teil des Choriambus auftritt, was Aristoxenos damit er¬ 
klärt, daß das fiovoxpovov 2 dem Trochäus angemessener sei als dem Iambus 3 . 
Das anschließende Beispiel, vier katalektische trochäische letrameter, zeigt die 
Verwendung der dreizeitigen Länge am Periodenende an Stelle einer Pause. 

Die vierte Spalte beschäftigt sich mit dem päonisclien Metrum. Wegen der 
Lücken zwischen den einzelnen Spalten läßt sich ihre Bedeutung für die ganze 
Erörterung nicht bestimmen. Aristoxenos beschreibt hier einen Päon von fünf 
Längen, den ttxiocv fartßotToc; (Aristides Quintilianus 1,59 M), gestattet aber seine 
Verbindung mit dem normalen Päon nur ausnahmsweise zur Erzielung beson¬ 
derer Wirkungen. Sonst lehnt er derartige Rhythmenmischungen ab, da sie die 
Wahrnehmung überfordern: 

^eixtoik; . . . pu^p[ouj; [ztj] &[o]xt|ia£opivoi><; u[7to ty \c, 

Während die einzige rhythmische Lizenz bisher die Dehnung der langen Silbe 
auf drei Zeiten war, bietet die fünfte Spalte noch ein neues Problem. Denn wenn 
die auf sechs Zeiten gedehnten Kretiker wirklich Daktylen oder Anapästen ent¬ 
sprechen sollen, wie es Aristoxenos verlangt, so müssen sie schneller als die 
Daktylen oder Anapäste vorgetragen werden. Genau dies ist aber gemeint: 

Aia t( yap oux av y) Suo ta|xßixoi<; et[c] tyjv 7r[e]?[ux]y<A(iiy[Y)]y pu$(io[7r]ou[av 
fiT) ty)]v oc’jt[y;]v ay<oyY;[v cca^oucav 8uo TpoxJaLXOtc; xpK caiT ^ TL ^>] 

Die aytoyrj (Tempo) verändert sich also, die Rhythmen werden »dichter«, 
wenn in Daktylen sechszeitige Kretiker oder iambische Metra, in Anapäste sechs¬ 
zeitige Kretiker oder trochäische Metra eingefügt werden. In moderner Umschrift 
ergäbe sich folgendes Bild: 

? j s~s | j s,j | i ;j j>,j j' i'ji j/ j | j/ j/ 


1 Atrpfix«»? t, ivT’-ipüj.r/o;, 6 xatl xpijroti? xacra ’AptaTO'Evov . . . £'aypovop. 

. . (Schol. Heph. III 5, 62,219) 

Hier gleich der dreiieitigen Silbe. Terminologisch ebenso ungenau reredypovoe in der 
fünften Spalte fiir das trochäische Metrum. r 

3 Aristoxenos setzt also den Choriambus aus Trochäus und Iambus zusammen. 
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Aristoxenos lehnt aber solch weitgehende Freiheiten für den geraden Takt, das 
y£vo^ toov, ab und begründet dies damit, daß Iamben mit Daktylen eben unver¬ 
träglich seien. Die entsprechenden Ausführungen zum Trochäus und Anapäst 
sind nicht mehr erhalten. Nun zeigt aber gerade die Polemik, welche rhyth¬ 
mischen Extravaganzen vielleicht schon gegen Ende des 5. Jh., sicher aber im 
4 . Jh. gewagt wurden. Das Seikiloslied erscheint, mit den letzten Beispielen ver¬ 
glichen, geradezu konservativ. Aber hier wie dort ist die Trennung der Rhythmik 
von der Metrik vollzogen, wenn auch die Quantität nicht unberücksichtigt bleibt. 
Denn Aristoxenos geht bei allen Beispielen von einer kretischen Silbengruppe aus, 
also von der natürlichen Quantität, die nur in verschiedener Weise rhythmisiert 
wird, ohne völlig negiert zu werden. Einen Schritt weiter geht Dionys von Hali¬ 
karnaß : 

TI [jlev yap 7ce£f) Xil;i<; gdSevos oute ovoftafos oute pY)(i.a?o<; ßia^ETat toik; 
Xpovout; oüSe fiETattlbjGtv, aXX* ota^ TrapsiXr^EV Tyj «puerst toc^ cruXXaßa<; toc<; te 
ptaxpa; xal ßpax^tac, TOiauTat; cpuXaTTEt.* Y) 8t piouaixY) te xal puO-piixY) 
|XETaßaXXoiKitv aura*; (xel^üt ai xal Tcapau^oucrat., c Sgte wXXaxu; z'm; Tavavtta 
ixETaxcopEiv (de comp. verb. 11, 64 U.R). 

Hier hat die musikalische Rhythmik keinen Bezug zur Quantität mehr, denn 
durch Verkürzungen und Dehnungen der Silben können die Quantitäten in ihr 
Gegenteil verkehrt werden. Dies heißt nun nicht, daß die griechische Sprache im 
1 . Jh. v. Chr. schon völlig quantitätslos gewesen sei. Denn in der Prosa werden ja, 
wie Dionys meint, die natürlichen Längen und Kürzen noch gewahrt. Auch die 
Klauseltechnik der Kunstprosa setzt ein sehr feines Gefühl für die Quantität vor¬ 
aus, das allerdings im 1. vorchristlichen Jh. schon zu schwinden begann und ira 
4. Jh. n. Chr. völlig verloren war (Maas 51, 5f.). Dieser Prozeß spiegelt sich auch 
in den jüngsten Musikfragmenten wider 1 . 

Vergleicht man nun, was sich aus den Quellen über die aristoxenische und 
frühere Rhythmik erschließen läßt, so ergibt sich als wesentlicher Fortschritt der 
A euen Musik die Ablösung des Rhy thmus vom Metrum. Sie zeigt sich in Melismen, 
Dehnungen der Länge auf drei Zeiten und schließlich der Gleichtaktigkeit, die 
vielgestaltige rhythmische Abläufe zusammenhält. Die alte platonische Einheit 
von Wort, Melos und Rhythmus (Rep. UI 400 A) ist so aufgegeben, allerdings 
nur im Bereich einer avantgardistischen Kunstmusik 2 . Bezeichnend ist nun, daß 

1 Dies zeigen auch die Verwechslungen von e und ai, e und et in den Papyri, die immer 
häufiger werden. Ein Privatbrief aus dem 2. Jh. n. Chr. (BGU III, 846), von einer 
ungeübten Hand niedergeschrieben, der von solchen Fehlem wimmelt, zeigt, daß die 
einfachen Leute langst keine Quantitäten mehr hörten. 

2 In der griechischen Volksmusik kann sich sehr wohl die alte Quantitätsrhythmik über 
den \ erlust der sprachlichen Quantität bis zur Gegenwart erhalten haben, w r ie 
Georgiades (27, 75ff.) annimmt. Dann müßte man annehmen, daß sich im 4. Jh. 
die griechische Kunstmusik von der Volksmusik gelöst habe. Dieser Vorgang fände 
eine Parallele in der Trennung von griechischer Literatur- und Umgangssprache. 
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die Musikfragmente keineswegs gleichmäßig an diesen Erscheinungen teilhaben. 
Ohne daß sich eine durchgehende Entwicklung erkennen ließe, werden entweder 
die ältere Quantitätsr hythmik oder neuere Vorbilder nachgeahmt. Manches allcr- 
dings geht weit über die von Aristoxenos zugestandenen Lizenzen hinaus. Die 
Untersuchung des Verhältnisses von Rhythmus und Metrum bei den einzelnen 
Fragmenten gestattet also auch, festzustellen, inwieweit die Musikfragmente als 
Exempla der Musik des 5. oder des 4. Jh. betrachtet werden können. 


3. Die Rhythmik der Musikfragmente 

Die Deutung der rhythmischen Zeichen der Musikfragmente 1 hat davon auszu¬ 
gehen, daß alle bisher gefundenen Stücke in einer Zeit niedergeschrieben wurden, 
der die rhythmische Notierung schon geläufig war (s. o. S. 6, 9, 11). Ja, schon 
früher gestattete das Prinzip der Vokalwiederholung (s. o. S. 55), Melismen zu 
notieren, die über das Metrum hinausgehen. Deshalb muß angenommen werden, 
daß Fehlen der rhythmischen Zeichen auf Übereinstimmung von Rhythmus und 
Metrum deutet. Manchmal treten die rhythmischen Zeichen — älinlich wie die 
alexandrinischen Akzente (s. o. S. 25) - auch nur an problematischen Stellen auf. 
Daß sie auf der Metrik aufbauen und ursprünglich nur eine Ergänzung und Er¬ 
weiterung der Quantitätsrhythmik bedeuteten, geht schon daraus hervor, daß die 
Kürze nie bezeichnet wird. 

Das Kairofragment , das der Niederschrift nach älteste Bruchstück, zeigt in der 
zweiten und dritten Zeile quer durchstrichene Noten. Ihre Deutung als Oktav - 
striche (Mountfort 58, 94ff.) ist paläographisch wohl denkbar (s. o. S. 5), ergibt 
aber eine unmögliche Melodieführung. Betrachtet man sie als Chromastriche 
(del Grande 34, 577ff.), was ebenso möglich wäre (s. o. S. 6), so ergibt sich wohl 
eine sangbare Melodielinie, die aber nicht in den Rahmen griechischer Tonarten 
paßt (Gombosi 33, 127f.). Deutet man die Querstriche dagegen als rhythmische 
Zeichen , die mit den Noten ligiert wurden (Gombosi 33, 127f.), so kommt man 
zu einer diatonisch-phrygischen Melodie mit einer Ausweichung ins Ilyper- 
phrygische, wenn auch paläographische Bedenken bleiben (Wagner 85, 115). 
Würden die hypothetischen Längezeichen zweizeitige Längen bedeuten, so wäre 
ihr vereinzeltes Auftreten sinnlos. Betrachtet man sie aber als Überlängeny so zeigt 
sich eine überraschende Parallele zum Aristoxenospapyrus. Während nämlich die 
erste Zeile des Kairofragmentes - mit der Lesung T*ap - aus zwei Kretikem be¬ 
steht, wird die zweite Zeile durch die dreizeitigen Längen trochäisch und es ergibt 
sich der Rhythmus: 

jj'i'S' h-j'jts' j. j'j'j'jj’tjj'ij/ 


1 cf. Winnington-Ingram 98, 75 fT. 
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Ist die Deutung der fraglichen Noten richtig, dann liegt hier eine rhythmische 
Mctabolc von fünf- zu sechszeitigen Kretikem vor, die nach Aristoxenos (s. o. 
S. 58) mit Trochäen wechseln konnten. Dies wie auch die melodische Modulation 
würde gut zur Gattung des Dithyrambos passen, der das Stückchen doch wohl an¬ 
gehört (s. o. S. 25). 

Der fast gleichzeitig niedergeschriebene Euripidespapyrus ist sorgfältiger no¬ 
tiert, wohl weil die eingestreuten Instrumentalnoten eine genauere Fixierung des 
Rhythmus verlangten. Noch immer trägt nicht jede Länge ein Zeichen, doch 
treten Arsispunkte hinzu. Ein Melisma wird durch Vokalwiederholung angedeutet. 
Die Dochmien sind durch ein instrumentales Z (g 1 ) mit Stigma getrennt und im 
Regelfall nach folgendem Schema notiert: 


* * • • 

^ w w v — ^ 


Es ist schwer zu sagen, weshalb nur die mittlere Länge ein Längezeichen trägt. 
Doch können hiermit wohl Überdehnungen angedeutet sein, denn Euripides 
El. 457, durch Aristophanes ran. 1514; 1548 schon als Stelle rhythmischer Frei¬ 
heiten persifliert, muß wegen der Responsion mit El. 447: vupqjaiag cxoTtta^ als 
ELEtELEiXiGGopevo^ gelesen werden, was von Aristophanes dann noch übertrieben 

wurde. Wenn in einem Chorlied der Elektra die Dehnung einer Silbe auf vier 
M oren möglich war, dann ist ähnliches auch für den Orestes zu vermuten; die 
Annahme von Crusius (15, 187), beim Euripidesfragment stimme Metrum und 
Rhythmus überein, erscheint also wenig wahrscheinlich. Doch reichen die rhyth¬ 
mischen Zeichen für ein klares Ergebnis nicht aus. Ebensowenig ist die Rolle des 
Stigma zu klären, vor allem deswegen, weil das rhythmische Verhältnis von Be¬ 
gleitnoten zur Melodie unsicher bleibt 1 . 

Die delphischen Hymnen , etwa ein Jahrhundert später niedergeschrieben, be¬ 
gnügen sich mit dein alten Prinzip der Vokalwiederholung für melodisch aufge¬ 
löste Längen, das etwas modifiziert erscheint. Denn Diphthonge werden nicht wie 
bei Euripides einfach wiederholt, sondern in ihre Bestandteile zerlegt 2 . Außer¬ 
dem findet sich nur die in zwei kurze Noten aufgelöste Länge. Der erste Hymnus, 
der ganz aus Kretikem besteht, zeigt durchwegs Melismen, ebenso der erste 
Haupt teil des zweiten Hymnus, während dessen glykoneischer Schluß teil schlicht 
silbisch vertont ist. Die Gliederung beider Hymnen ist durch Paragraphos und 
Alinea markiert; weitere Zeichen fehlen. Nach der aristoxenischen Terminologie 

1 Siehe die wenig überzeugende gleiehtaktige Rhythmisienmg Martins (54, 14) und 
die prinzipielle Kritik seines Vorgehens durch Wagner (86, 215 f.). 

2 Dies könnte man als Beweis dafür betrachten, daü im 2. Jh. v. Chr. mindestens im 
Bereich der Hochsprache die diphthongische Aussprache noch üblich war. Mit dem 
Ersatz von aci durch aei oder airt ist übrigens der Klangverlauf recht genau wieder¬ 
gegeben. 
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wären die zahlreichen Melismen als xpovoi (jlixtoi zu bezeichnen. Doch kann man 
hier kaum von autonomer Rhythmik sprechen, denn das kretische Versmaß wird 
durch die Melismen nur belebter, bleibt aber erhalten. Für das 2. Jh. wirken die 
Hymnen so etwas archaisierend. Das ist verständlich, denn ein bewußter Rück¬ 
griff auf alte Überlieferung war auch das Fest, für das beide Hymnen komponiert 
wurden, die 158 nach langer Pause wieder restaurierte Pythais (s. u. S. 59ff.). 

Mindestens zwei Jahrhunderte später wurde das Seikiloslicd niedergeschrieben, 
das eine ganz freie Rhytlimisierung zeigt (s. o. S. 55). Jede Länge ist bezeichnet, 
Überlängen tragen das Zeichen [_. Melismen werden hier erstmalig durch das 
Hyphen unter den betreffenden Noten wiedergegeben - ganz wie durch den 
modernen Bindebogen. Jede Arsis trägt das Stigma, wodurch die hier genau 
durchgehaltene Gleichtaktigkeit auch graphisch in Erscheinung tritt. Immerhin 
bleibt der Wert der Kürze erhalten, und die Lizenzen gehen nicht über die Zuge¬ 
ständnisse des Aristoxcnos an die Neue Musik hinaus. 

Der vielleicht etwas ältere Oslopapyrus kennt ein weiteres Zeichen: In seinem 
anapästischen Teil, dem Abschnitt A, findet sich immer bei Katalexe eine Sonder¬ 
form der zweizeitigen Pause, das Zeichen 7^. Der zweite, stofflich unabhängige 
Abschnitt in iambischen Trimetern verwendet das Lcinuna nicht. Nie hat beim 
Oslopapyrus das Lcunma die Funktion des Dehnungszeichens, auch felilt das 
Zeichen für die dreizeitige Länge. Die melodischen Auflösungen langer Silben, 
meist durch Hyphen markiert, sind recht zahlreich. Stellenweise finden sich 
Dreiergruppen von Notenzeichen zu einer Silbe, doch ist der Erhaltungszustand 
des Papyrus so sclilecht und der Schreiber so sorglos, daß gerade an diesen Stellen 
die Deutung unsicher bleibt 1 . 

In Zeile 2 a scheinen die Notenzeichen 4—6 zur gleichen Silbe zu gehören. Die 
beiden letzten sind durch das Hyphen verbunden: 

Z : eoz“ Z H 

. ^ 

[E] N <A> 0 <M> Y X 0 N N E <D O S . Das Längezeichen be¬ 
zieht sich auf die ganze Silbe. Somit entspricht die Gruppe ? OZ" zwei Moren 
und muß wegen des Hyphen mit Unterteilung des xpovo<; 7tpcoTO<; rhythmisiert 
werden: J j-g • Ist hier die Unterteilung des XP^vo^ 7rpwTO? 

möglich, so werden auch zwei Noten auf einer kurzen Silbe keinen Anstoß er¬ 
regen : 

c c’o 

T Y X 0 N ergibt den Rhythmus J" 1 (Z. 14). 


1 Die Stellen werden im Anschluß an die Vorschläge der Herausgeber behandelt. 
? bedeutet ein nicht lesbares Notenzeichen. 
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1 )ie gleiche Erscheinung tritt auch in dem iambischen Abschnitt auf. Z. 16, 6 f. 
ist bemerkenswert, da die Elision unterbleibt, wie die Notierung verrät: S£ erhält 
eine eigene Note. So muß 


n p pc 

AE 0 M 0 Y w'ohl als ^ ^ gedeutet werden. 

In Z. 18 stehen wieder drei Noten auf einer langen Silbe: 

1 : ZZ<P Musikwissenschaftliches Seminc 

Ä N d er Universität Erlangen 

0 A ELT ist als r J J-J zu rhythmisieren. 

Der Beginn der vierten Zeile scheint sich unter die besprochenen Fälle ein¬ 
zureihen. In anapästischem Zusammenhang steht die Zeichenreihe: 

—n r 4 c* o~ &cz zy cy 

]M I 0 N Y n [0] T P 0 X 0 N T E E“l a"[N. 

Doch würde die Annahme einer Unterteilung des ypovo^ 7 rpcoT 05 beim letzten 
Wort die Stigmen nicht beachten, die doch auf die Arsis kommen sollten (Win- 
NINGTON-lNGRAM 98, 52; 58). Betrachtet man aber die zugehörige Silbe als vier- 
zeitig, so ergibt sich in der Melodie ein Anapäst, und die Arsispunkte ordnen sich 
sinnvoll. Auch die vorhergehenden Zeichen schließen sich zwanglos an, auch 
wenn sie der Quantität widersprechen. Es scheint sich liier an einer besonders aus¬ 
drucksvollen Stelle der Rhythmus von der Sprache freizumachen: 

, i’i'j s .n m r.n 

]m-ov uti[ 6] Tpoy.öv T-- <o[v. 

Die Unterteilung der Zeiteinheit und die freie Gestaltung, sei es auch nur eines 
kurzen Stückchens, verraten die Nachwirkung der Neuerer, wenn man auch bei 
der textlichen Unsicherheit gerade dieser Partie nicht allzuviel Gewicht auf sie 
legen darf. 

Die Monodie aus Oxyrhynchos zeigt in ihrer Rhythmik einige Verwandtschaft 
mit dein Oslopapyrus (WlNNlNGTON-lNGRAM 100, 114f.; 117ff.). Unterteilung 
des xpovo; TTptüTO^ liegt vor Z. 2: 

V JJXj 

A P E ß S J)* ^ie unterbleibt Z. 3 bei 

P n* nz 

IiYTEKNHEA E r ß - wie die Noten verraten. Der Iambus 
ist also als zu rhythmisieren. 
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In Z. 7 ist die zweite Silbe von 

ZIT 7J 

II [A] I A E 2 lang vertont, wie die Note mit Längenstrich zeigt. 

Zwei weitere metrische Verstöße in Z. 5 aber gehen auf einen Irrtum des 
Schreibers zurück, der nach Meinung der Herausgeber (100, 115; 118 Anm. 1 ) 
die Notenzeichen falsch verteilt hat, so daß zweimal lange Noten auf kurze Silben 
geraten. Nimmt man aber an, daß irrtümlicherweise ein Z (e 1 ) zuviel notiert 
wurde, so lassen sich die verbleibenden Notenzeichen den Quantitäten entspre¬ 
chend verteilen. Gleichzeitig ergibt sich dadurch eine völlig akzentgerechte Melo¬ 
dieführung, und ein Verstoß gegen die Hochtonigkeit des Akuts, den Winning- 
TON-Ingram (100, 116) feststellte, fällt weg. Es ist also zu lesen: 

E Z I ZJ*\ Z tZ> E V 

MA0HTE M N II MONEYEAT[ und zu übertragen: 

j'j S ':.; 

p.0ti>7)TE (JLV7]-[XOVEU(7aT[(ü. 

Noch weiter gehen folgende Stellen: 

0' ZIZ C C4> 

In Z. 4 bei X 0 P E Y 2 A T E stehen drei Noten zu 

einer Silbe, von denen die letzten beiden mit Hyphen verbunden sind. Deshalb 
ist die Stelle als: | j—nicht als f -T- zu rhythmisieren. In Z. 6-8 

treten nun zwischen Iamben auch Spondeen und Kretiker auf. Doch werden sie 
durch Zusatz des Leimma mit Längenstrich so gedehnt, daß in der Melodie der 
»iambische Takt« weiterläuft. Mit einer anderen Art der Notierung ist hier ge¬ 
nau das gleiche erreicht wie beim Seikiloslied: Die Melodie hat sich vom Metrum 
freigemacht und geht rhythmisch ihre eigenen Wege . Die hier auftretenden 
rhythmischen Freiheiten sind im Aristoxenospapyrus beschrieben (s. o. S. 57) 1 . 

Der »Musenhymnus «, der, wäre er von Mesomedes, nach dem Oslopapyrus an- 
zusetzen wäre, zeigt kein einziges rhythmisches Zeichen. Die Randglossen 
(ct 7 tov( 8 £co<;), iap.ßo<;, ßaxxeto^) haben nur das Metrum im Auge. Die einzige 
Freiheit besteht in der häufigen Auflösung der Länge, die hier lediglich durch 
zwei Noten zur Silbe wiedergegeben ist. Ein Unsicherheitsfaktor ist hier natürlich 
die handschriftliche Überlieferung. Aber da sich bei den Mesomedeshymnen die 
Dehnung der Silbe durch Leimma auch im Kodex erhalten hat, ist man berech- 


1 Die nahezu vollständig erhaltene Zeile 6 der Monodie möge das Gesagte verdeutlichen: 

J. l J'J £ J .1 S i'i'ii'.TJi' J 

et tu; xocra Gziyctq Trupao^ eti Xdnerai, 7iup(, 7rxt[$e<;] 
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tigt, für den »Musenhymnus« die Einheit von Rhythmus und Metrum anzu¬ 
nehmen. Mit Rücksicht auf den engen Anschluß der Melodie an den Wortakzent 
darf er ins zweite vorchristliche Jahrhundert zurückdatiert werden. 

Mit den Mesomedeshymnen jedenfalls zeigen diese zwei Prooimien keine Be¬ 
rührungspunkte. Dort finden sich gelegentlich auch melodische Auflösungen, die 
wesentliche Neuerung aber besteht in dem Auftreten des Pausenzeichens im 
Wortinneren, das demnach hier eine Überdehnung bedeuten muß. Nie steht es 
bei dem regulären Versausgang -w-, sondern nur bei einem Teil der katalek- 
tischen V ersschlüsse. Durch die Dehnung soll also die unterdrückte Kürze ersetzt 
werden. Das Fehlen des Leimma bei der Mehrzahl der katalektischen Versenden 
könnte zwar leicht als Überlieferungsfehler erklärt werden. WlNNlNGTON- 
Ingram (98, 82 f.) jedoch ergänzt die katalektischen Versenden ohne Leimma in 
Analogie zum Seikiloslied und im Einklang mit den Ausführungen des Aristoxe¬ 
nospapyrus (s. o. S. 57) zu J , die mit Leimma aber zu i J- Letzteres be¬ 
trachtet er als nacharistoxenische Neuerung, welche die übertragene Verwendung 
des Leimma notwendig machte, 'wie sie sich auch beim Berliner Paian findet. 
W enn auch dieses Problem nicht eindeutig geklärt werden kann, so zeigt sich 
doch ein Zerfall von Rhythmus und Metrum. 

So wie beim Seikiloslied durch Dehnung in der Melodie der iambische Takt hör¬ 
bar wird, fügen sich beim Aiasfragment vereinzelte Silben durch Überdehnung 
in den daktylisch-choriambischen Takt. Die Überlängen sind entweder durch 
mehrere Noten oder das Leimmazeichen angedeutet: 1 
Z. 2: 

IKAl e 

AI- V -AN: r J S' • 

Z. 4: 

K : K0* E* A 

ÜOeOYME N 0 2 : J' J J' J' J' 

Beim ersten Beispiel ergibt sich eine Art von Synkope. Ähnliches läßt das Frag - 
ment E vermuten, dessen rhythmische Deutung aber äußerst unsicher bleibt. 

Der Abschnitt A des Papyrus, ein Paian , nimmt in seiner Notierungsweise eine 
Sonderstellung ein. Der »Takt« des Stücks, der sich aus den Arsispunkten ganz 
eindeutig ergibt, ist »spondeisch «, und zwar in doppelten Zeitwerten ( 2 / 2 ). Er hat 
mit der Metrik des Textes nicht das geringste mehr zu tun: 

^ iß nj j j nn j 

Ilaiav, (T> Ilaidv ... (Z. 1) ... xal Sei - vat Savßuu (Z. 3). 


1 Die Oktavstriche sind bei den folgenden Beispielen weggelassen. 
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Das Stück besteht nur aus langen Silben, die aber in verschiedenartigster Weise 
rhythmisiert werden. Im Normalfall dauert die lange Silbe mindestens zwei Zeit¬ 
einheiten. Diese Fälle sind im Papyrus nicht bezeichnet, ebensowenig zweizeitige 
Notenzeichen. Kleinere Notenwerte bei den zahlreichen Melismen werden immer 
durch das Hyphen hervorgehoben. Silben, die vier Zeiteinheiten messen, sind ge¬ 
wöhnlich durch zwei Notenzeichen mit Hyphen oder den Längenstrich bezeich¬ 
net, der sich hier auf die Silbe bezieht. Durch Hinzutreten des Leimma oder einer 
weiteren Note kann die Silbe bis auf sechs Zeiten gedehnt werden (Wagner 84, 
272fT.). 

Die lange Silbe erscheint also in diesem Stück in folgenden Werten: 


Z. 1: 

4> 

n A I A N: 

• 

Z. 5: 

UW 

A E I N A 1: 

jxg 

Z. 9: 

K A H A £1 N: 

Z. 5: 

cn* 

K P A N A S: 

1 

d 

J 

Z. 4: 

ÜÄJ 

n A r A I: 

Z. 1: 

<PC 

jjj 

3 

Ö • 

n A I A N: 

J J 

Z. 8: 

2 J 

]X A I T A I S: 

n 

Z. 7: 

ocrvfr 

HNAN: 

J.l J' 

Z. 5: 

fz 

n AIAN: 


Z. 8: 

ZA> 

2 T E V A S: 

JJ3 


Diese rhythmische Vielfalt erinnert an die vielgeschmähte Koloraturfreudig¬ 
keit der Neuen Musik. Die lange Silbe hat anscheinend nur im Verhältnis zur 
kurzen Silbe Quantität, nicht aber als solche, weshalb sie hier beliebig überdehnt 
werden darf. Das Grund Verhältnis von langer zu kurzer Silbe ist also nicht in 
Frage gestellt. Auch gibt es keine Unterteilung des ^povoc 7rpd)TO<; wie beim 
Osloer Papyrus oder der Monodie aus Oxyrhynchos. Zieht man nun noch den ge¬ 
nauen Anschluß der Melodie an deii Wortakzent in Betracht (s. o. S. 29), so ist 
man versucht, den Berliner Paian beträchtlich zurückzu datieren. Es ließe sich 







DIE RHYTHMIK DER MUSIKFRAGMENTE 47 

denken, daß er zur Zeit der delphischen Hymnen entstanden sei. Dem wider¬ 
spricht auch nicht das hochentwickelte System der rhythmischen Notierung und 
die Verwendung des Leimma als Dehnungszeichen, denn solche Indizien können 
natürlich nur für den Zeitpunkt der Niederschrift herangezogen werden. 

Das jüngste Fragment schließlich, der christliche Hymnus aus Oxyrhynchos, 
zeigt schon metrische Verstöße. In Z. 2 ist die zweite Silbe von TtpJuTavyjw als 
lang behandelt, in Z. 4 die Schlußsilbe von 7r]aTEpa, wie aus den Längezeichen 
hervorgeht. Die Daktylen der ersten vier Zeilen zerfallen durch Katalexe in 
Perioden, die durch das Leimma abgegrenzt sind, während die anschließenden 
Anapäste akatalektisch bis zum Ende durchlaufen. Nie tritt das Leimma im Wort- 
innem auf. Es hat deshalb hier eher die alte Funktion der Pause. Durch zahlreiche 
Melismen wird die Melodie außerordentlich bewegt. Sogar auf einer kurzen Silbe 
können zwei Noten stehen: Z. 5 bei polKtov, Z. 4 bei ayiov.. Dies bedeutet die 
Unterteilung des £p6vo£ 7rp&T0€, die im zweiten Teil noch fünfmal auftritt: 


Z. 4: 

ZE2 

A M H N 

Z. 5: 

COZ : ftz 

A M H N 


und ohne Text: 

4CR ... C02 


Diese Gruppen entsprechen jeweils zwei Zeiteinheiten, wie das Längezeichen 
an deutet, undsind, wenn das Hyphen die beiden letzten Noten verbindet, als JT3 
zu rhythmisieren. Faßt das Hyphen dagegen drei Noten zusammen, so ergeben sich 
Achteltriolen wie auch beim Berliner Paian. 

Im ganzen entsteht der Eindruck, daß der Komponist des Hymnus griechischen 
Vorbildern folgt, jedoch für die griechische Sprache kein Ohr hat. So erklären 
sich die metrischen Verstöße, so wird auch verständlich, daß hier der Wortakzent 
häufig der Melodieführung geopfert wird. Vermutlich deutet das Streben nach 
reicher Melismatik ohne Rücksicht auf Quantität und Akzent auf Einflüsse hebrä¬ 
ischer Sakralmusik. 

Überblickt man nun die Melodik und Rhythmik der einzelnen Musikfragmente 
in zeitlicher Abfolge, so fällt auf, wie wenig von einer Entwicklung zu spüren ist. 
Wohl wird die Notenschrift allmählich genauer. Auch zeigt sich in dem Schwund 
der musikalischen Funktion des Wortakzents dessen fortschreitende Dynamisie¬ 
rung. Ebenso läßt sich der Quantitätsverlust an den Melodien ablesen (s. o. S. 59f.). 
Doch im Stil zeigen sich in den sechshundert Jahren, über die sich die Musikfrag- 
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, ,,, weiii« Fortschritte. Io der Rhythmik war ja der 

4. Jh. geleistet worden. Musik mehr, sondern 

Nach dem 4. Jh. geh es al» „ri.m - rieh die AM 

mir zwei alte Modelle, *•“ ^ , chkl ß sic h deo »Romantikern« um 

Musik der Klassik zum R,i, ls ; k t heor ie nun die Klassik propagiert, zeigen die 
Timotheos an. Wa ir ^ ^ ; Emfluß der Neuen Musik, die i.mnerhin auch 
Musikfragmente allenthalben den u i n „ tpilunsere r Fragmente. Der Musiker des 
schon rund 500 Jahre wrurteilt und mußte so 

Hellenismus war also au )> .ranz wie die griechische Literatur- 

den Kontakt mit der V °^ S ^ S R J" k s ’ einerte . Gerade dieser epigonale Zug 

Et Ä D “ n " “ “ 

hmior rlpr Imitation das Original erahnen. 


IIT. INTERPRETATION 
ALTGRIECHISCHER MUSIKFRAGMENTE 

A. Das altgriechische Musikhören 
1. Ausdruckswert der Tonart und des Rhythmus 

Jeder Versuch, über Formalien hinaus den Resten griechischer Musik näher- 
zukommen, von der nur philologischen zur ästhetischen Interpretation vorzu¬ 
stoßen, scheint zunächst vergeblich. Denn das unmittelbare Einhören in diese 
Melodien, das Nacherleben der Ausdruckswerte griechischer Musik, scheitert vor 
allem am Verlust der griechischen Aufführungspraxis. Eine gewisse Annäherung 
an das freilich nie wirklich ganz erreichbare Ziel, »mit griechischen Ohren zu 
hören« (Abert), gestattet die alte Musiktheorie. Eines ihrer Hauptthemen ist ja 
die Reflexion über die Ausdrucksqualitäten der einzelnen Tonarten und Rhyth¬ 
men, über das Ethos der Musik (s. Winnington-Ingram 99, 49ff.) Abert (1) 
wies darauf hin, daß neben der moralisierenden Verengung dieser Lehre bei 
Platon auch Gegenströmungen existierten. Diese »formalistische « Musiktheorie 
konnte sich aber gegen die Nachwirkung der platonischen Gedanken nicht behaup¬ 
ten (s. Neubecker 59). 

Gerade weil Platon die tiefe Wirkung der Musik auf die Seele kennt, möchte er 
sie der Erziehung zum Guten dienstbar machen: 

. . . to’jtcov evsxa xuptcoTaTY) ev pouatx^ xpoov], oti paXicrra xaTa8usTat eu; 
to evtoc 6 ts pi>0p.ö<; xal apfiovla . . . (Rep. III, 401 D). 

Umgekehrt betrachtet er die Musik als Ausdruck, pup.Tjp.a 1 * * * innerer Vorgänge, 
die bei ihm allerdings nie wertfrei sind: 

Kal Y) piv acryr;p.oauvY) xal appuDpfa xal avappLoaTia xaxoXoyta*; xal xaxo- 
YjOdac aSsX9a, Ta 8* evavxta tou evavTtou, crd)9pov6<; xe xal ayaO-au 
a8>X9a T£ xal pipt^piaTa. (Rep. III, 401 A). 

Platons Musikverständnis geht also wesentlich tiefer als etwa das Philodems, der 
dem Melos und Rhythmus nur T£pi]/ts zuspricht, alle anderen psychischen Wir- 

1 Die Deutung des Begriffes der Mimcsis als Ausdruck innerer Haltung ist das Verdienst 
Kollers (45). Sie scheint fiir Platon gesichert, wenn auch der Aspekt der »Nach¬ 

ahmung« nie ganz aus dem Wortfeld verschwindet (cf. Platon, Leg. II, 668 A). Die 

Frage der Entwicklung des Begriffs ober, Hauptansatzpunkt der Kritik (Lesky 50) an 

Kollers Untersuchung, ist hier ohne Bedeutung. 

+ Pohlmann, Griechische Musik 
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klingen aber vom begleitenden Wort abhängig macht (de rnusica IV, 11,76; 14, 

79fT.; 18,84 K). . , , , , 

Die pythagoreische Musiktheorie, die bei Platon faßbar wird, rechnet demnach 
mit der engsten Wechselwirkung von Innen und Außen und sieht jede, auch die 
musikalische Äußerung als Ausdruck seelischer Grundstimmungen an. Diese 
Sprache der Musik wurde auch ohne Stütze des Worts verstanden: 

Aux -t tÖ äxoucTov p.ovov ^ffo? odaSirrüv; xal yap eäv fi aveu Xoyou 

(ju&oc, exei fßo<; (Pseudoaristoteüsclie Probleme 19, 27, 93 J). 

Umgekehrt findet das Ethos der Musik den Weg zurück zur Seele des Hörers 
und vermag, wie es in der Lehre von der musikalischen Katharsis formuliert ist, 
den Menschen nachdrücklich zu beeinflussen. 

Worin lagen aber nun die Ausdruckswerte der Musik für den griechischen Hö¬ 
rer ? Sieht man vom Tanz ab, der in der Frühzeit unlösbar mit der Musik verknüpft 
ist, so scheint die Antwort mit Platon (1. c.) einfach: in pufyo; und appovtoL 
Leider ist aber der griechische Tonartenbegriff reichlich umstritten (s. WlN- 
nington-Ingram 99, 51 ff.). Aus der griechischen Fachliteratur ergibt sich, daß 
man sowohl mit modalen Leitern zu rechnen hat, die sich wie die Kirchentöne 
durch die Lage der Halbtöne innerhalb einer Oktave unterscheiden, den soge¬ 
nannten Oktavgattungen , als auch mit tonalen Transpositionen einer Grund¬ 
skala, deren Intervall-Lagerung unserem abwärtsgehenden Moll entspricht, auf 
alle Halbtonstufen von F-e 1 , nach Aristoxenos von F—g. Die letzteren Leitern, die 
sogenannten Transpositionsskalen , unterscheiden sich also — etwa wie C-Dur und 
D-Dur - nur durch ihre Höhenlage. Beide Gattun gen von Tonleitern sind eng mit¬ 
einander verknüpft. Denn die Ohtavgattung realisiert sich nur innerhalb einer 
vorgegebenen Transpositionsskala. Sie ist identisch mit dem Ausschnitt e*—e der 
Transpositionsskalen auf Fis, Gis, A,H,ds, d, e und dem Ausschnitt F-f der Trans¬ 
positionsskalen auf F, G, A, B, c, d, es. Da nun aber die Termini tovoT poTio? und 
apfjLovioc in der griechischen Theorie nicht scharf unterschieden werden und dazu 
noch den Oktavgattungen die Namen der zugehörigen Transpositionsskalen zuge¬ 
schrieben werden, ist die Frage noch offen, ob der Modalität oder der Tonalität in 
der griechischen Musik die führende Rolle zukoinmt 2 . 

Sucht man die Ausdruckswerte der griechischen Musik, so ist diese Frage etwas 
zu modifizieren. Nicht auf die theoretische Bedeutung von Modalität oder Tonali¬ 
tät kommt es in erster Linie an, sondern darauf, ob die Griechen modale oder 
tonale Veränderungen hörten. Eingängiger schemt es zunächst, das »Ethos« der 
Tonart an die Intervallfolge zu knüpfen, weil sich hier gleich der Vergleich mit 

1 Der absolute Tonhöhenansatz dieser Systeme ist willkürlich. Einen Anhaltspunkt bietet 
nur der menschliche Stimmumfang. 

2 Fußend auf Monro (50) und Hornijostel (39) vertrat Gomdosi (33) die Priorität der 
Transpositionsskalen, während Winnington-Ingiiam (97) von den Modi nusging. 
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dem unterschiedlichen Charakter von Dur und Moll anbietet. Doch werden 
modale Unterschiede nur hörbar in der Mehrstimmigkeit; und in der Einstim¬ 
migkeit nur dann, wenn der Umfang einer Melodie auf eine charakteristische 
Oktave beschränkt ist oder ein Hauptton der Leiter als Anfangs- und Schlußton 
festliegt. Das ist aber bei der griechischen Musik nicht immer festzustellen. Wohl 
mag eine Beschränkung des Ambitus durch die alte siebensaitige Kithara erzwun¬ 
gen worden sein, wohl kann sich daraus der Begriff der Oktavgattung entwickelt 
haben. Doch fiel diese Beschränkung, die für Singstimme und Aulos nie nötig war, 
jedenfalls mit der zuverlässig bezeugten Vergrößerung des Umfangs der Saiten¬ 
instrumente (Platon, Rep. III, 599 C D; Pherekrates 145 Kock). Das Seikiloslied ; 
die Osloer Fragmente und beide Oxyrhynchosfraginente beschränken sich zwar 
auf eine Oktave, die übrigen Musikfragmente aber gehen zum Teil weit darüber 
hinaus, wodurch modale Unterschiede verschwimmen. Von einem Hauptton 
einer Oktavgattung weiß weder die Musiktheorie etwas, noch läßt sich dergleichen 
in den Musikfragmenten beobachten. Dagegen ist eine kleine Kunstregel über¬ 
liefert, die sich auf den Ilauptton der Transpositionsskala, die Mese, bezieht: 

Ilavra yap ra /pTjcrra lleX 73 ttoXXccxl: T73 (liuTj xpyjTat, xal tkxvt zq ol ayaftol 
TTonQTxi TTjy.va 7tpic T7)V jx£CT7)v aTtavTCoaiv, xav aTreXOrocriv, Toiyu E 7 tavEpxovTat, 
7rpo; Sz £XXtjv outco; ou8e|xCocv (Pseudoaristotelische Probleme 19, 20, 89 J). 

Sie würd durch die Melodieführung der meisten Musikfragmente bestätigt. Die 
Mese, die höhere Oktave des jeweiligen Skalengrundtons der Melodie, wird in 
beiden Richtungen umspielt und ist meist Mittelpunkt, Ausgangspunkt und Ziel 
der melodischen Bewegung. Dadurch machen die erhaltenen Melodien den Ein¬ 
druck des Statischen, drehen sich eher um einen festen Punkt, als daß sie ein Ziel 
ansteuem. Es fehlt eben der griechischen Musik die Tonika-Dominant-Spannung. 
Da bei der Transposition einer Melodie etwa von Phrygisch (5 b, Mese c) nach 
Lydisch (1 b, Mese d) die Mese aufwärts rückt, tritt keine modale Veränderung ein, 
nur eine Verschiebung der Höhenlage, die dann die Veränderung des Ausdrucks¬ 
werts der Tonart bedingen muß 1 . 

Daß diese Deutung a parte potiori zutrifft, beweist die Lehre von der (melodi¬ 
schen) Modulation . Schon Abert, der noch die Anschauung vertrat, daß die 
Oktavgattungen Träger des Ethos seien, die Griechen also ausschließlich modal 
gehört hatten, kommt zu folgendem bemerkenswerten Ergebnis (1, 118): 

*Auffallend kann erscheinen , daß keiner der alten Berichte eine fJLETaßoXy; 
xotxP ap(toviav (Veränderung des Modus. Bern. d. V.) erwähnt , was doch im Hin¬ 
blick auf die hohe Bedeutung der Oktavgattungen für die griechische Melopoiie 
nahe läge. « Dies ist dem Buchstaben nach zwtlt richtig, doch beschreibt Kleonides 

1 Von der Veränderung der Intonation bei reiner Stimmung der Instrumente kann abge¬ 
sehen werden, da schon Aristoxenos (Hann. II, 56 M) die temperierte Stimmung 
kennt. 


4 * 
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auch Möglichkeiten clor Modulation, die eine Veränderung der Intervallfolge und 
damit - bei gleichbleibendem Umfang - eine Veränderung des Modus eraelen. 

Kleonides kennt vier Arten der Modulation: 

MeraßoX - )) Sc X^at «W«’ xai Y «P xal xar« xal 

xavi tSvov xai xava {ieXo7COitav s ' “ ’ 

Im folgenden wird deutlich, daß er unter dem Wechsel des Tongeschlechts 
(vivoc) eine Modulation von der Diatonik in die Chromatik bzw. Enharmonik 
oder umgekehrt versteht. Die Modulation des Tonsysteins(crücTY)|J.a) besteht in der 
Verwendung des sogenannten -Tetrachords an Stelle des Dic:eugme- 

non-Tetrachords. Sie entsprichteinerModulationindieTonartderOberquart.zum 
Beispiel vom Hypolydischen (A-a 1 ) unter Ersatz des h durch b ins Lydische, und 
ist bei weitem die häufigste Modulation. Natürlich wird sowohl bei der Modula¬ 
tion des yevo' als auch des cuo'njp.a eine modale Veränderung hörbar. Die Modula¬ 
tion der Transpositionsskala (t6vo;) dagegen ist nach Kleonides der Wechsel 
zwischen beliebigen Tonarten, wobei sich Umfang und Mese mit verschieben. 
Deshalb wird hier keine modale Veränderung hörbar 1 . 

Ptolemaios faßt die Modulation des yevot; und mlarrjiza unter dem Begriff der 
(jtSTaßoXl) toü piXo’JC zusammen und bestätigt die Interpretation der Stelle des 
Kleonides 2 : 

Mta {i£v (sc. (xcTaßoX^) xa$' yjv oXov to [jl£Xo<; c^UTepa Tacra SiE^Epev ^ toxXiv 
ßapuTEpa . . . SsuTEpa St xa&* tjv ou* oXov to fieXoc; eSaXXacrGETai Tfl T<xaei, 
(xepo; St ti 7 rapa ttjv e^apx^ axoXoulKav. Sio xai xoXoit’ av aÜTY) toü piXouq 
pia>J.ov rj toü tovou pLETaßoX*/]. xaT exeIv^v (jlev yap oux aXXdaaeTat to [ieXo<; 
dXX' 6 Si oXou tovo^, xaTa Taür/]v St to (xev piXo; EXTpcTTETai Z7\q oixda(; 
«edegrog. (Hann. II, 6, 54f. Dü.) 

Bei der (XETaßoXv) tou piXou^ bleibt also der Umfang fest: »Nicht das ganze 
Tonmaterial kommt auf eine andere Stufe , sondern nur ein Teil , wider die ur¬ 
sprüngliche Reihenfolge (sc. der Intervalle).« Daß dies auf den Wechsel von 
Diatonik zur Chromatik (Enharmonik) oder die Einfügung der leiterfremden 
SyncmmcTionstufe zu beziehen ist, zeigt Ptolemaios gleich anschließend. Beispiele 
für dieses Stilmittel liefern die delphischen Hymnen (s. u. S. 64 f.), der erste Ab¬ 
schnitt des Oslopapyrus und auch die neue Monodie. Daß hierdurch modale Ab¬ 
wechslung erzielt werden sollte, ist imbestreitbar. Doch auch der (lETaßoX^ toü 
tovou, dein bloßen Wechsel der Höhenlage ohne Veränderung der Intervallfolge, 
spricht Ptolemaios Ausdruckswert zu. Dies zeigt eine vieldiskutierte Stelle 3 : 

1 Die {icTaßoXTj xavx (j.c).o:roitxv ist ein Wechsel des melodischen Stils und fiir die Präge 
der Tonalität ohne Belang 

2 Siche auch Porphyrio* nd Ptol. II, 6; 169 PT. Dü. 

3 Gomuosi 33, 157; Düring 20, 235. 
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OuÖE yap EVE XE V TCOV O^UTEpCOV 7) ßap’JTEpCUV (peoveov EUpoiflEV av TY)V GUGTaatV 
xa-ri tov t6vov |x~aßoX% yeysvrjubr/jy - öreo-e rrpi? tt)v Toiai-rrjv Sia^opav 
'l Tßv Spyavtov SXcov £~hamr f, TtdXiv Ävsm? dcracpxet, jzYjSsjziäi; Y e 7rapa>.Xa Y r i <; 
Kcpl tö peXo? a-oTe>,oupiw)i;, gtxv 0 X 0 v fip.oico' (mb twv ßapucpcovoTepcov 7j -töv 
ö'uywvoTeptüv aycivicTciv StaTtepatvijTat - äXX’ Ivexa toü xa-a t r;v p.(av 
ipovyjv TO aUTO |XeXoC 7IGT£ ( 1 £V xitb T6)V O^UTCptüV TO-(i)V apyö(xevov, 7TOTE 
inb tüv ßapuTEpüiv, TpOTryjv tivx toü ijüou; a7roTsXsiv . . . (Ilarm. II, 7, 58 Dii.). 

Nicht wegen Höhe und Tiefe als solcher wird also die Tonart (tovoc) gewech¬ 
selt, sondern wegen des damit verbundenen Wechsels des Ausdruckswerts 
(Ijüo;). Der tritt allerdings nur ein, wenn ein und dieselbe Singstimme sich 
einmal in höheren, dann in tieferen Lagen bewegt. Stimmt man ein Instrument 
höher oder tiefer, oder läßt man die gleiche Melodie einmal von Bässen, einmal 
von Tenören singen, so trifft dies nicht zu. 

Daß mit dem Wechsel der Tonart immer der Wechsel der Stimmregion 
(tottoc; 9<ovr i c) assoziiert wurde - und damit eine Veränderung der Klangfarbe 
und des Ausdrucks — zeigt auch Aristides Quintilianus: 

McTaßoXyj St egtlv aXXotcoGi^ toü ÜTcoxEijiivou cruaTyj{iaTo<; xai toü Tr\q 
?covt;: xapaxTTjpoq- ei yap Exdcrrcp ouoTTjpLaTi xai Tioioq ziq ETraxoXouO^t t r t q 
oiü'fq totco^, Srfov di; a(ia Tat^ apptovta^ xai to toü pteXou^ eISo^ aX)wOtG 
a£T3tr * (I 24f. M). 

Ja schon von Aristoxenos wurde die Stimmregion mit der Tonart nahezu gleich¬ 
gesetzt : 

’EtteI Sz tcüv rruGT/juaTcov IxaGTov ev tottco Ttvl Tr\q 9 covrj^ te9^v peXcp- 
• • • (Ilarm. I, 7 M). 

Oarait aber, mit der Einführung des t6tüo^ 9 ^^^ ah Ethosträger, modifiziert 
sich die Frage nach dem psychologischen Hintergrund des Ethosbegriffs ganz we¬ 
sentlich. Denn nicht mehr die absolute Höhenlage der Tonart oder ihrer Mese ist 
Träger des musikalischen Ausdrucks, sondern die relative Lage einer Tonart zum 
Umfang einer Singstimme. Und dieser Gedanke ist auch für uns unmittelbar 
nachvollziehbar: Transponiert ein Sänger eine Melodie auch nur einen Halbton 
über die seiner Stimme angemessene Lage, so Et die Zunahme der inneren Anspan¬ 
nung und die Veränderung der Ausdrucksqualität unverkennbar - zunächst für 
den Sänger selbst. Doch auch der Zuhörer fühlt beim inneren Mitsingen und Mit¬ 
horen den Wechsel der psychomotorischen Spannimg beim Wechsel der Stimin- 
lage. Dies gilt - in geringerem Maß - selbst für den Hörer reiner Instrumental¬ 
musik. Somit relativiert sich - was das Ethos betrifft - der Begriff der grieclüschen 
Tonart: Das Dorisch eines Tenors müßte hoher liegen als das eines Basses , wenn es 
das gleiche Ethos haben sollte. Das bedeutet, daß den Griechen der Begriff der ab- 
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ten Stimmumfang eingestimmt wurden 
reisches Fragment: 

4« Si * »»^«v wto»« *> «•»» «*». t• r ,ä ? .Tfts* ?” 

J£*« *%-. &« ^ e ” ” ** fa|> - 

>,!,«, 84 ,«». «d ri « «9 rf « *^"11 ,av T “"' 

(Kallikratidas ap. Stob. IV, 22, 101) 

Man betrachtete einfach den tiefsten der Individualstimme noch erreichbaren 
Ton als dorischen Proslambanomenos und bezog die Grundtöne der hoherhegen- 
den Tonarten auf diesen Grenzton: 

Et uhi yap F) Suvr^ruxev dv-ivat Tteparrepto, Awpio? Ec-rat Sta to tov 
™ötov dbmwK&v o&oYyov Atoplou -pooXa^ßavopivoi Apia&at. 1 2 

(Aristides Quintilianus I, 24 M) 

Wie relativ der Tonartenbegriff wurde, sobald er mit den Stimmregionen ver¬ 
bunden wurde, zeigt Aristides gleich darauf: 

Elol Sc Ttö Y^£t t6voi T P et ? , Sdipto;, opuy^. ^Sio«. toiStcov 6 pfai 8d>pio? 
ttpb; Ta ßapÜTEpa tt,? 9 ü>vt)S beprÖF'* Xpfaqu«. ° U X,iSt0 ? Ta °^. P “’ 

f \ \ f (1, Jü IVIJ» 

6 8s 9P’jyio; TTpoc; xa pecra 

Hier sind die drei Grundtonarten fast nur Synonyme für hohe, mittlere und 
tiefe Lage 3 , obwohl es zur Zeit des Aristides längst Tonarten gab, die tiefer als 
Dorisch und höher als Lydisch lagen. Diesem Umstand trägt der kompilierende 
Autor an einer anderen Stelle Rechnung: 

Tpo-ot 8s (jLsXo-oua; yevei [xev Tp zlc, vo|xtx6<;, 8i£upa{ißix6s, Tpaytxie;. o 
uiv oöv vouxxix; TpoTioc; eaxl vy]toel8tq^, 6 8s 8iIhjpa(ißixoc; [xsctosiSy]^, o 8s 
? payixoq u7raTosi8r^ 29 * # 

Legt man die hypolydische Skala zugrunde, so ergeben sich für die angedeuteten 
Dichtungsgattungen die Stimmlagen um e 1 , a und e. Die drei T07tot (pcovt js sinc | 
also im Vergleich mit obiger Stelle beträchtlich auseinandergerückt, wie auch bei 
Ptolemaios: 


1 Den Griechen fehlte wie der Kammerton ja auch der Begriff der mctronomisch frst- 
gelegten Takteinheit. Der ypivoq TipcÖTO«; ist ja kein absolutes Maß, sondern rclatn 
zum Tempo (iyoyfi) (s. o. S. 54). 

2 Um F als tiefsten Ton der Stimme zu erhalten, konjiziert hier Manuel Bryennius 
(1,8; das Hypodorische. Das ist, da das griechische Tonsystem die absolute Tonhöhe 
nicht kennt, unnötig. 

3 Mit einer vierten Stimmlage, dem überhohen UTrepßrAoEtSe?, die man der vierten 
Grundtonart, dem Mixolydischen, zuordnen könnte, rechnet der Anonymus Bell. § 63 t. 
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. . . ev fjtiv tou; o^urepou; tovok; Tpe7cexat 7cpo^ to SiEyepTixcoxepov, ev 8s xou; 
ßapuTspoij; Tipo^ to xaTaaxaXTixcoTepov, oxi xat to piv o^uxepov ev xoü; <p$6y- 
yotg cruvTaTLxeoTEpov, to 8e ßapuxepov ^aXarrxixdiTepov, ohtte e£x6 T6)g xdvxauOa 
tolk; (jlev piao uc, tovoik; xai 7tepi, tov 8a>piov (MESE b) 7rapaßaX).ecr&ai Tau; 
pexpiau; xai xaöerrTapivat^ Staycoya^, toik; Sc o^uripooc; xai xaxa tov p.i£o- 
XuSiov (MESE es 1 ) tocic; xextVTjfieva tg xai 8paoTixaiTepat,:;, tgin; 8e ßapux^pou^ 
xai xaxa tov u7ro8d>piov (MESE f) tocl$ avsipivau; xai vcu^Eaxepau:. 

(Harm. III, 7, 99 Dü.) 

Die hier herausgehobenen Höhenlagen fallen mit denen des Aristides nahezu 
zusammen. Auch der Gegensatz von Hohe und Tiefe, Spannung und Entspannung 
kommt noch klar zum Ausdruck. Doch zeigt die von Aristides und Ptolemaios vor¬ 
genommene schematische Fixierung der Ausdrucksqualitäten auf bestimmte Ton¬ 
höhen, daß der Bezug auf die Individualstimme der Theorie nicht mehr genügte. 
Vielleicht kann diese Fixierung durch die Übertragung der aus der Vokalmusik 
entstandenen Ethoslehre auf die reine Instrumentalmusik erklärt werden, wobei 
sich natürlich Verschiebungen ergeben mußten. 

So zeigen sich zwischen den von Abert (1, 64IT.) eingehend untersuchten Aus¬ 
führungen derTheorie über die Bewertung der einzelnen Tonarten 1 beträchtliche 
Differenzen, die sich zum Teil durch die allmähliche Vergrößerung des benutzten 
Tonumfangs erklären lassen. Immer aber scheint eine Dreiteilung in hohe, mitt¬ 
lere und tiefe Lage zugrunde zu liegen, die in verschiedener Weise mit den Ton¬ 
arten, mit Ausdrucksqualitäten, ethischen Werten, ja selbst mit Literaturgattun- 
gen in Verbindung gebracht wird. So gehört nach Kleonides (1. c.) erotisch- 
sy^inpotische und threnodische Ly r rik der hohen Lage an, Hymnen, Paiane, 
Enkoinia der Mittellage, der tragische Bereich der tiefen Lage. Ein pseudoaristo¬ 
telisches Problem (19, 48, 108ff. J) zeigt, daß hier nur an die tragische Monodie 
zu denken ist, während die Chorlyrik der Mittellage zugeordnet war. Aristides 
schließlich (1. c.) verteilt den Nomos, den Dithyrambos und die tragische Monodie 
auf die drei Höhenlagen. Platons ethischer Rigorismus dagegen beschränkt die 
Musik seines Erziehungsprogramms (Rep. X 607 A) auf die der mittleren Lage 
zugehörigen Hymnen und Paiane. Bedenkt man, daß dein Laien auch heute nur 
die Mittellage zugeinutet wird, während die obere und untere Grenzlage des 
Stimmumfangs nur dem ausgebildeten Sänger zugänglich ist, dann wird die Hal¬ 
tung des Virtuosenhassers Platon verständlich. 

Aus all dem ist festzuhalten, daß sich - wie auch immer - hinter der theoreti¬ 
schen Spekulation die Bedeutung der T07roi 9G)v9j<; für den Ausdruckswert grie¬ 
chischer Musik erkennen läßt. Der antike Hörer empfand also das Abweichen von 
der Indifferenzlage nach oben oder unten als besonders ausdrucksvoll. Dies gilt 


1 Platon Rep. HI 598 Cff.; Aristoteles Pol. VIII 1341 fT.; Aristides Quintilianus I 
50M; Kleonides Is. 21 f. M, 205 J. 
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auch für die griechische Rhetorik, wie sie bei Cicero faßbar wird: In oinni voce, 
inquit Crassus, est quiddam medium, sed suuni cuique voci. Hinc gradatim ascen- 
dere vocem utile et suave est. . . Est item contra quiddam in remissione gravissi- 
mum, quoque tamquam sonorum gradibus descenditur. Ilaec varietas. . . et actioni 
afferet suavitatem (de or. TII, 61, 227 f.). 

Dagegen sind für die musikalische Praxis weder die reaktionäre Musikkritik 
Platons noch alle theoretischen Verästelungen der musikalischen Stillehre bedeut¬ 
sam. Es ist kaum denkbar, daß die Zuteilung eines Ausdruckswerts an jede der 
schließlich fünfzehn Einzeltonarten und die Systematisierung der Musik nach 
literarischen Gattungen ein echtes Bild griechischen Musiklebens vermitteln. 
Ordnet man die Musikfragmente nach den Gattungsgruppen des Aristides oder 
Kleonides, so zeigt sich, daß die Wahl der Tonart von der Gattung völlig unab¬ 
hängig ist. Dies bedeutet angesichts der späten Entstehungszeit der meisten Frag¬ 
mente und ihrer geringen Zahl nicht viel. Aristides allerdings (I, 50 M) spricht 
nicht von Gattungen und zugehörigen Tonarten, sondern nur vom Nomoshaften , 
Dithyrambushaftenxmd Tragischendes Inhalts, das einen Bezug zur Höhenlage der 
Vertonung haben soll. In dieser Allgemeinheit läßt sich das Prinzip eher akzep¬ 
tieren. Beispiele für ein Wort-Ton-Verhältnis dieser Art sollen die delphischen 
Hymnen liefern. 

Faßt man alle Anhaltspunkte zusammen, so sieht man, daß sich der griechische 
Tonartenbegriff nicht auf einen Nenner bringen läßt. Wohl dominiert in der 
Theorie der tovo^. An seine Höhenlage im Verhältnis zur Indifferenzlage der 
Stimme knüpft sich der Ausdruckswert, von hier nimmt die Spekulation über das 
Ethos der Einzeltonaxt ihren Ausgang. Bemerkenswert, daß sich hier wieder ein¬ 
mal die unbedingte Vorherrschaft der Vokalmusik manifestiert. Aus der Instru¬ 
mentalmusik hätte eine an die Tonhöhe gebundene Ausdruckslehre nicht ent¬ 
stehen können. 

Trotzdem läßt sich das modale Element nicht völlig hinwegdiskutieren. Wie¬ 
weit modales Denken vom Aulos ausgehen konnte, ist trotz SCHLESINGER (70) 
nicht geklärt. Auch die Saiteninstrumente konnten, solange ihr Umfang nicht 
über eine Oktave ging, Ausgangspunkt der Oktavgattungen werden. Hierzu kom¬ 
men noch die Äußerungen des Ptolemaios über die (xeTaßoXr) toü piXoix;, die 
modale Veränderungen beschreiben, sowie die Tatsache, daß einige Musikfrag¬ 
mente sich auf den Umfang einer Oktave beschränken. 

Die ästhetische Bewertung des Rhythmus ist im einzelnen kaum faßbar, doch 
gibt uns Platon wenigstens einen prinzipiellen, wenn auch ethisch verengten 
Hinweis: 

. . . t» 1 ve<; te cxvEXeuüxptou; xal ußpECiiq t) [xavla*; xal &XXy)<; xaxias 7ip£7rouaai 
ßzoEi;, xal Ttvaq to Iq evovtlok; Xeitcteov puOpLou*; . . . xal toutcov tlg'lv ot(xat 
ras aycoyac toü tcoSoc airrov (sc. Aajxova) oo*/ ^ttov tpcysiv ts xal ETtaiVEtv 
yj to bq pu\I(JLoo<; auToüs (Rep. HI, 400 A). 
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Rhythmus und Tempo waren also Träger des Ausdrucks, nicht das Metrum 
allein. \\ ie das Streben der Neuerer nach differenziertem Ausdruck in Einzel- 
fallen schließlich zur Emanzipierung des Rhythmus von der Sprache führte, zeig¬ 
ten sowohl Musiktheorie als auch Musikfragmente (s. o. S. 34 ff., 40 ff.). Die Er¬ 
wähnung des Tempos dagegen beweist, daß der Spannungsunterschied von lang¬ 
sam und schnell ebenso empfunden wurde wie der von Hoch und Tief. Der Indiffe¬ 
renzlage der Stimme entspricht dabei auf seiten des Tempos ein gefühlsmäßig 
festgelegtes » tempo ordinario «, ein Mittelwert zwischen langsam und schnell, 
den man sich als am Schreitrhythmus oder am Pulsschlag orientiert vorstellen mae. 

Die Bedeutung der Mittellage als Bezugspunkt für Tonhöhe , Tempo und Laut¬ 
starke zeigt Cicero an einer Stelle, die als ein Kurzreferat der griechischen Aus¬ 
drucksichre aufgefaßt werden kann: Omnes enim motus animi suum quendam a 
natura habent vultum, et sonum, et gestum. . . Nam voces, ut chordae, sunt inten- 
tae, quae ad quemque tactum respondeant, acuta gravis, cita tarda, magna parva: 
quas tarnen inter omnes est suo quoque in genere mediocris (de oratore III, 57, 
216) 1 . 

2. Ziele und Klangmittel der Neuen Musik 

Die Lehre vom Ethos hatte den Bereich der musikalischen Sprache ganz auf 
bestimmte wenige Grundformen innerseelischer Zustände beschrankt. Platon 
erklärt dies damit, daß die Mittel der Musik beschränkt seien: 

’AXX* ev yap pLoocrixf] xal a^p-ara piv xal (jleXtj Ivegtlv, tteoI puO-pov xal 
apuumav oogtjc; ttJc pouGix9j^, cogte EÜpu&p.ov plv xal EÜapfioGTov, EÜ^payv 8k 
piXo<; ^ GX^pta a-EixacavTa, coorrsp ol xopoSi&xaxaXoL dhrEixa^oDGiv, 

opö-co; 99iyy£G^aL (Leg. II 655 A). 

Farbeindrücke seien also musikalisch nicht wiederzugeben. Doch war, wie die 
Polemik zeigt, der Versuch einer solchen Musikdeutung anscheinend schon ge¬ 
macht worden. Diese Grenze wird später noch präzisiert: 

Ata tl to axouoTÖv ptovov ^oq e^el t&v aiaOiqTcüv; xal yap cav fj avsu 
Xoyoo piXoc, oyictq e^el fi&oq- aXX’ oü to xpwpia ouSe rj 0 Gfi*rj ouSe 6 %ypA<; 
e^ei (Pseudoaristotelische Probl. 19, 27, 95 J). 


1 Bemerkenswert ist, daß Cicero in dem neun Jahre jüngeren Orator von der Dreiglie¬ 
derung zu einer Z ivcigliederung ubergeht, die nur noch die Extrcmlagen kennt (Seel 
75, 155). Die alte griechische Dreigliederung tritt - im Anschluß an die griechischen 
Wortakzente undinganz anderem Sinn — nur noch or. 17,57 auf. Ob man diese Diffe¬ 
renz durch Verarbeitung anderer Quellen erklärt oder annimmt, Cicero habe im 
Orator eine ursprünglich ganz auf den Gesang zugeschnittene Ausdruckslehre dem 
lateinischen Sprcchvortrag anpassen wollen, sei dahingestellt. 
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Nur das Hörbare hat also Ausdruckswert. Dieser Abgrenzung von Musik und 
Sprache den bildenden Künsten gegenüber entspricht die Tatsache, daß zwar der 
Dichter und Musiker immer als gottbegnadeter Prophet, als £vOeo<;, betrachtet 
wurde, der bildende Künstler dagegen bis zum Hellenismus als Kunsthandwerker 
galt, dessen Werk nur ein »Spiegel« der Welt sei (Platon, Rep. X, 596 Cff., auch 
Schweitzer 73, 80). Doch schon der xenopliontische Sokrates überlegt im Ge¬ 
spräch mit Parrhasios, ob nicht auch die bildende Kunst Ausdruckswert habe, und 
bejaht diese Frage: 

’AXXa (xt;v xal to (jLsyaXoTrpETTec; te xal eXeoDeplov xal to tocttelvov te xal 
avEXEÜOspov xal to a<o 9 povixov ts xal 9 p 6 vt|iov xal to ußpiaTixov te xal 
aTTEipoxaXov xal 8 ta toü 7 rpoaco 7 tou xal 8 ia twv oxtQ^tcov xal e( 7 Td>TO>v xal 
xivoupLevoiv dv 0 pd) 7 w(ov 8 ia 9 aivet. ’AXy)^ Xeyeic, S 97 ). Oüxouv xal TaÜTa 
(iifXTjTa; (Mem. III, 10) 

Umgekehrt hatte die lebendige Musik zu Platons Zeit längst die Grenze des 
Ethos überschritten und war malend geworden: ouxoüv (JLOuertxrjv ys 7 raaav 
9 ap.Ev EtxaGTLXTjv te Eivai xal [xi(jL 7 )Tix 7 jv; (Leg- n, 668 A) 

Ein vollkommen Neues war das nicht: Setzt doch schon die Legende vom pythi- 
schen Nomos, der angeblich 586 durch Sakadas eingeführt wurde, eine Art von 
primitiver Programmusik voraus 1 (s. o. S. 22; 25 f.). Und solche Bestrebungen 
konnten auch durch die Ethoslehre nur zurückgedrängt werden. Platons Haupt¬ 
vorwurf gegen die neuen Dithyrambiker ist, daß sie alles, auch das Widersprüch¬ 
lichste, darstellen wollen: 

Oüxoöv, 9 )V 8’ Eyo>, 6 [iv) toloüto«; au, oatp av qjauXoTEpos fj, TiavTa te fiaXZov 
fJLtfJLT 4 G£Tat xal Gu8eV EaUTOU ava^LOV otYJGETai ELVai, CÜGTE TraVTa ETriXELpYJGEt 
ULixELGilai G7:ou8fj te xal svavTtov ttoZX&v, xal a vüv 87) eXeyo(xev, ßpOVTa? TE 
xal ^6901^ avsjjicov te xal x«X a ^ v xal a£6vcov xal Tpo^iXlcov xal aaXTriyytov 
xal auXcov xal crupLyycov xal TtavTtov opyavcov 9<ova<;, xal eti xuv&v xal 7rpoßa- 
Tüv xal opvEcov 9 ^ 6 yy ouc 5 (Rep. III, 597 A). 

Platons Abwehr effekthaschender Tonmalerei ist verständlich. Vokale Imita¬ 
tion von Instrumenten parodiert auch Aristophanes mit seinem: to 9 XaTTO&paT 
(ran. 1285ff.) und UpETravsXo (Plut. 290ff.), Nachahmung von Tierstimmen in 
seinem bekannten Vogelkonzert (aves 227 f., 259 ff., 510, 515). Der Vorwurf der 
musikalischen Buntscheckigkeit wird später wieder aufgenommen: 

(sc. Moüoai) . . . ibjplcav 9 Cova<; xal dvflpd) 7 rwv xal opyctvtov xal 7 tdvra<; 
1 ^ 6900 ^ tlq TauTo oux av t:ote o-uvOeiev, ev ti (i.i|ioü{jL£vaL. HoiTjTal 8 e av&pd)- 
Ttivot 096 8 pa Ta ToiaÜTa E(i 7 rXExovT£q xal ctuyxuxcovte^ aXoyox;, ysXcöT* 
7 rapaGXEua^ 0 LEV . . . (Platon, Leg. II, 669 C D). 


1 Zu dem musikalischen Umsturz um 400 siehe Schönewolf 71. 
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Die TroixiXta der Neuen Musik zeigte sich in ihrer Vorliebe für Chromatik an 
Stelle der Enharmonik (s. o. S. 7, Anm. 3), für Modulationen der Tonart, des 
Tongeschlechts und des Rhythmus (s. o. S. 22 ) und in der bekannten Koloratur¬ 
freudigkeit der Neuerer 1 . Parallel dazu ging das Bestreben, den Text akzent- 
gerecht zu vertonen, was wie der Verzicht auf die Responsion den Singvers dem 
Sprechvers näherrückte. Später wurden ja, wie der Oslopapyrus zeigt, sogar 
Iamben vertont (s. o. S. 24; 43). 

Es ist kein Zufall, daß diese illusionistische Kunst im gleichen Moment in den 
Vordergrund trat wie die Raumperspektive. 2 x 7 jvoypa 9 ta wie Programmusik 
stammen aus der Kulissenwelt des Theaters (s. Schweitzer 74 , 16). Deshalb lehnt 
Platon auch die Perspektive als ein Trugbild ab, das das Wesen des Gegenstandes 
nicht erfasse (Rep. X, 598 A B, 602 C D). In diesen Zusammenhang gehört auch 
die Vermenschlichung der Heroen, die Psychologisierung des Mythos durch Euri- 
pides oder die Sinnentleerung der Sprache zum bloßen Klang durch Gorgias, wie 
sie in der Agathonrede des Symposion faßbar wird. 

Nachklänge dieses Umschwungs zeigen sich auch in allen Musikfragmenten, 
am deutlichsten in den delphischen Hymnen, deren Interpretation mit Hilfe der 
gewonnenen Gesichtspunkte jetzt versucht werden soll. 


B. Die delphischen Hymnen 
1. Die religiöse Restauration in Delphi 

Y\ ährend die meisten Musikfragmente beziehungslos im historischen Raum 
stehen, ist der geschichtliche Hintergrund der delphischen Hymnen 2 genauer be¬ 
kannt. Beide wurden Für eine athenische Prozession nach Delphi, die Pythais, 
geschaffen, beim Festopfer vor dem Altar aufgeführt und darauf auf der Südwand 
des Athenerschatzhauses inschriftlich verewigt, wie es auch mit dem ganzen Appa¬ 
rat der Pythais von 158, 128, 106 und 96 v. Chr. geschah (vor allem SIG 3 696 B, 
698 A, 711 L,728 K). Die Pythais 3 , ursprünglich die feierliche Erfüllung athe¬ 
nischer Steuerpflicht, war schon im 5. Jh. bekannt und ist bis 550 v. Chr. nach¬ 
weisbar. Das Erlahmen des religiösen Interesses und die politischen Wirren des 
5. und 2. Jh. ließen die Tradition abreißen. 158 aber, als Athen unter dem Schutz 
Roms eine kurze wirtschaftliche Scheinblüte erlebte, nahm man den alten Brauch 
w ieder auf, nicht ohne dabei die Loyalität dem Sieger gegenüber zu demonstrie¬ 
ren, der 191 Delplii erobert hatte: 150 erhält der »Künstlerverband« Athens, 

1 Siche o. S. 54f.; 56; 40ff.; Aristophanes nub. 555; 969; 971; thesm. 55; ran. 1514; 

1548; aves 510; 515; Pherekrates 145, 15 Kock. 

2 Im Text als D. II. I und II abgekürzt. Literatur im Anhang I. 

3 Zur Geschichte der Pythais Boethius 10, 15ff.; SIG 3 II, S. 298, Anm.; Ferguson 23. 
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ol wepi tg[v] Atovucrov -rcxvi-rai . . alte Privilegien von den Delphern zu¬ 
rück, aber nur, £&(i |d) <n 'PMtxatou; irovavriov fl, wie die Ehreninschrift sagt 
(SIG 3 692, 29; 60). Zum Dank hierfür komponierte Limenios, ein Mitglied dieser 
Gilde, fur 128 den Festchor und flehte im Schlußgebet Apollons Segen auf Athen, 
Delphi und Rom herab (SIG 3 698 A, 21 f; D. H. II, Titel; Z. 53ff.). 

Die musikalischen Veranstaltungen bei der Pythais wurden von Mal zu Mal re¬ 
präsentativer: Hatte 158 nur ein Kinderchor, die 39 7tu0aicrTai 7uxl8£<;, mit zwei 
Chorführern gesungen (SIG 3 696 B), so waren es 128 schon 51 Kinder (SIG 3 697 C), 
drei Chorführer und dazu noch der große Chor der Techniten: 59 Sänger mit 
Chorführer, Kithara- und Aulosspielern. Neben der Musik beim Opfer (aicropi- 
vou; tov ttxixvx sL: tov 0so[v]; SIG 3 698 A, 9f.) veranstalteten die Künstler 
auch Aufführungen: slixTrecrTEtXxv xai axpoapiaTa (SIG 3 698 A, 20). Es kann 
sein, daß bei dieser Gelegenheit auch ausgewählte Konzertstücke, Neubearbeitun¬ 
gen alter Dichtung zum Vortrag kamen, wie es zwei Inschriften von 200 v. Chr. 
und 118 v. Chr. für Delphi bezeugen (SIG 3 648; 705 ; s. o. S. 15 f.). Denn die 
Liste der Künstler der zweiten Pythais nennt Sänger zur Flöte und Kitharoden, 
doch waren auch für die Aufführung einer Tragöcüe oder Komödie genug Schau¬ 
spieler erschienen. Dazu kam noch ein Kultspiel, der Raub des delphischen man- 
tischen Dreifußes, das die Gründung des athenischen Apolloheiligtums am Ilissos 
versinnbildlichen sollte (SIG 3 697 L). Bei der nächsten Pythais, 106 v. Chr., ver¬ 
anstaltete man neben ganz ähnlichen musikalischen Darbietungen (t öv (xev 
TixTpiov ttxixvx (j^yxXoTipETtd); upv/joavTEc, a7capx[ai]<; Se ayfcojvcov 8ia tyji; 
exuTÖjv E7r:<7TrjUY]^ piX^xvTs; tov [0e6v] .. . SIG 3 711 L, 12 f.) ein ähnliches Spiel, 
die Einholung des heiligen Feuers von Delphi nach Athen (SIG 3 711 D). Bei der 
Pythais von 96 v. Chr. wurden beide Zeremonien wiederholt (SIG 3 728 I). Be¬ 
trachtet man die Reihe der vier Feiern, so ergibt sich, daß die 158 noch recht 
schlichte Prozession von Jahr zu Jahr durch altertümliche Bräuche bereichert 
wurde. Boethius (10, 79) schließt daraus wohl mit Recht auf das rege anti¬ 
quarische Interesse einer Zeit, die sich darin gefiel, obsolete Sakralaltertümer zu 
restaurieren. Daß sich die athenischen Behörden um den Anschluß an alte Tra¬ 
dition bemühten, zeigt sogar die Inschrift zur zweiten Pythais: 

Kxl vüv ijAx[?pi]Cauivou toü 8ap.ou toü ’At)TjVa([cov] Twepjrsiv rav IluOmSa 
7rofF afis . . . Tate; toToptate; [aJxoXouO-coc; . . . (SIG 3 698, 4ff.). 

Dies alles macht kau m den Emdruck echter Neubelebung der alten athenischen 
Staatsreligion. Vielmehr veranlaßte die politische Bedeutungslosigkeit den Athe¬ 
ner des ausgehenden 2. Jh. erst recht, den Blick nach rückwärts auf glücklichere 
Epochen zu richten und sich mit der offiziösen Erneuerung der äußeren Formen 
alter Frömmigkeit über die Ungunst der Gegenwart zu trösten. Dazu kommt die 
Versuchung, durch großen Aufwand in Delphi wenigstens die wirtschaftliche 
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Macht Athens zu demonstrieren. Offensichtlich zeigten auch die Römer Interesse 
an der religiösen Restauration (Boethius 10. 56). 

Die delphischen Hymnen stammen also aus der Sphäre äußerer religiöser Be¬ 
triebsamkeit, sind als Zeugnisse romantischen Hanges zum Archaisieren zu wer¬ 
ten. 55 ie wenig schöpferisch diese Zeit wirklich war, zeigt schon die Tatsache, daß 
der Hymnus des Limenios von 128 v. Chr. nur eine Erweiterung und Neuverto¬ 
nung des motivisch und musikalisch überraschend ähnlichen ersten Hymnus 
darstellt (s. u. S. 66 f.) 1 * . In beiden Hymnen wird ein Stück einer fast kunsthand¬ 
werklich betriebenen Musikpflege faßbar, die einmal gefundene Formen und 
Formeln nur noch variiert und neu kombiniert. Somit darf angenommen werden, 
daß die kultische Musik für die Pythais ebenso nach alten Vorbildern geschaffen 
wurde, wie es auch mit allen übrigen Einzelheiten des Fests geschah. Drei um 
hundert Jahre ältere Beispiele für diese »liturgische Gebrauchsmusik«, ein 
Prosodion, einen Paian und einen Hymnus auf Apollon, schrieb der Athener Kom¬ 
ponist Kleochares 216 v. Chr. für die Theoxenien in Delphi, studierte sie mit einem 
Kinderchor ein und leitete die Aufführung (SIG 3 450); auch er wohl ebenso älteren 
\ orbildern verpflichtet und vielleicht selbst Vorbild für seine Nachfolger. 

Die enge Bindung an die Tradition, das musikalische und literarische Klischee, 
das sich an beiden Hymnen noch zeigen wird, ist wohl auf den ersten Blick ent¬ 
täuschend, erlaubt aber, diese Stücke als Beispiele für die kultische Musik früherer 
Perioden zu betrachten. 


2. Tcxtproblcrne beider Hymnen 

Für die Textkonstitution und Ergänzung der oft sehr umfangreichen Lücken 
bedeutet es eine große I Iüfe, daß beide Hymnen ziemlich die gleiche Reihenfolge 
der Motive aufweLsen (s. u. S. 65 f.). So kann wenigstens der Sinn einer Lücke aus 
der betr. Parallelstelle erschlossen werden. Oft sind auch an der Bruchstelle noch 
Noten zu einer verstümmelten Silbe erhalten geblieben, welche die Akzentuierung 
und damit oft die Ergänzung festlegen. Umgekehrt fehlen häufig über erhaltenen 
Textstellen die Notenzeichen. Ist dies auf Korrosion zurückzuführen, so können 
die fehlenden Partien nach dem 5\*ortakzent annähernd ergänzt werden. Häufig 
aber steht fest, daß bestimmte Silben nie Notenzeichen getragen haben. Man nahm 
an solchen Stellen stets die 55 T iedcrholimg der vorhergehenden Note an (CrüSJUS 
lfi, 92). Denkbar ist, daß besonders solche melodisch tote Stellen durch improvi¬ 
sierte heterophone Begleitung überbriiekt wurden. 

1 Deshalb ist D. H. I mit größter Wahrscheinlichkeit auf 138 zu datieren und mit dem 

zugehörigen Ehrendekret in Verbindung zu bringen Undenkbar ist, wie Boethius 
meint (10, S7), daü zwei so ähnliche Stücke für die gleiche Pythais komponiert 

wurden. 
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Alle bisher erschienenen Bearbeitungen greifen durch Konjekturen in den 
überlieferten Kofente» ein, besonders, «enn b,,erv«lle e-orUegen d» heute .U 
„usanebar gelten. Wirklich sind «ncli die griechischen Theoretiker in diesem 
Punkt sehr engherzig. Plutarch referiert eine vielleicht pythagoreische Doktrin, 
die ganz spekulativ alle Elemente der Musik auf die Funfzahl begrenzt. Die fünf 
zugclassenen Melodieintervalle sind Viertel-, Halb- und Ganzton sowie kleine und 
große Terz (de e ap. Delph. 10, 589 E; de def. or. 56, 450 A). Darüber hinaus läßt 
Dionys von Ilalikarnaß Quarte, Quinte und Oktave zu (de comp. verb. 11, § 62 f. 
U. R). Aristides untersagt die Folge von mehr als zwei Viertel-, Halb- oder Ganz¬ 
tönen (1,1 + M). Doch auch diese in den delphischen Hymnen verletzten Vorschrif¬ 
ten können Konjekturen nicht rechtfertigen. Selbst die im Textlichen konserva¬ 
tive Ausgabe von Coun-Reinach (65), von der im folgenden ausgegangen wird, 
ist den überlieferten Noten gegenüber gelegentlich zu freizügig. 

So führt in dem ersten Hymnus die leiterfremde Note O = h zu unsanglichen 
Schritten 1 * , muß aber gehalten werden, soweit sie in chroinatisch-hyperphrygi- 
schem Zusammenhang erscheint (Z. 9-16). Dagegen ist Z. 25 die Verbesserung 
des 0 zu ö (es 1 ) (Jan) in phrygisch-diatonischer Umgebung zu erwägen. 


Z. 16 f. ist zu lesen 

0 ü /KT 

6 v [e]co[p] ov 


(CRUsrus). Die Stelle nimmt, genau wie D. H. II S. 20 f. Tsx v tvcd(öv, Uezug auf den 
Ablauf der Opferhandlung. 138 sang ein Kinderchor den Paian (SIG 3 696 B), 
128 der Chor der Bemfsmusiker (SIG 3 698 A). Man sieht, mit welch kleinlicher 
Genauigkeit Dichtung und Kulthandlung aufeinander abgestimmt wurden. 

Z. 18 liest Reinach zu 


M I 

(jLEyiXou 

das I = d 1 als F = f 1 , um den Tritonus asL-d 1 zu vermeiden, ebenso Z. 20 zu 

(ü) \ r 

OvotToiaZ; 

mit /f, = as 1 für \ = des 1 . Da dieser Schritt aber auch Z. 11 belegt ist und gar 
nicht einzusehen ist, weshalb unser Melodiccmpfinden auch für altgriechische 
Musik verbindlich sein soll, sind die Lesarten des Steins zu halten. 

Für den stark verstümmelten Schluß Z. 27-34 ist Z. 33-40 des Limenios- 
hymnus zu vergleichen. Dort werden iin Prosodion Apollo, Leto und Artemis ange¬ 
rufen. Dann empfiehlt der Dichter Athen, Delphi, die Teclmiten und Rom der 
1 ürsorge der Götter. Auch im ersten Hymnus ist Z. 27 f. die Anrufung Apollons 

1 Tritonus Z. 11, übermäßige Sekunde passim. 
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noch erkenntlich, vielleicht wird auch, wieCnusius (16, 39) vermutet, seine Mut¬ 
ter Leto erwähnt. Z. 29 f. ist noch einmal von Kriegsgefahr die Rede, doch ist der 
Zusammenhang nicht mehr deutlich. Die letzten vier Zeilen gestatten keinen 
Schluß auf den Inhalt mehr 1 . 

Zum Schluß des Hymnus gehören noch zwei weitere kleine Fragmente (Nr. 3 
und 4), ebenfalls in Vokalnotenschrift. Zum Text tragen sie kaum etwas bei. Auf 
Fragment 4, Z. 2 ist an Stelle des 0 = es 1 ein JJ = g 1 zu lesen, auf Z. 3 anstatt 
= g ein B = ges 1 . B, in Z. 11 noch einmal überliefert, hat im Phrygisch- 
Chromatischen die Funktion des leiterfremden O der hyperphrygisch-chroma- 
tischen Abschnitte. Das Fragment 4 muß daher Z. 2511. eingestellt werden. 
Fragment 5 gehört wohl auch hierher, könnte aber den Noten nach an jeder an¬ 
deren Stelle des Hymnus stehen. 

Ähnliche Probleme bietet der jüngere Hymnus. In dessen 8. Z. ist zu lesen 

er C 

?rxa[c St y] atbjOE 

was der Akzentuierung entspricht. Z. 9 beseitigte Reinach bei 
< u r 

v] 

ebenso wie Z. 29 bei 

cu r 

x<xt£xt[x]^ 

den Nonensprung LJ l = P-e, ähnlich Z. 22 bei 
L u 

ßxiv’er zi 

den Sprung in die große Septime L C = f-e 1 . Diese allerdings mehr als fremd¬ 
artigen Stellen aber bedürfen nicht der Korrektur, sondern der Interpretation. 

Z. 13 ist zu lesen 

r C 
cfTTEßx. 

Z. 22 ersetzt Reinach alle V = es 1 durch LJ = f 1 bzw. C = a, da er von Z. 
21-23 einen hypolydischen Abschnitt annimmt (65, 165). Doch geht das chro¬ 
matische Lvdisch mit V = es 1 von Z. 21-26 durch, denn es fehlen Z. 21-23 die 
für Ilypolydisch bezeichnenden Notenzeichen, K = h und = c 1 . 

1 Crusius (16, 50 ff.') ergänzte den Schluß des Hymnus unter Verwendung von Frag¬ 
ment 5; 4 und Fragment b, das zum II. Hymnus gehört, m Kretikem, allerdings unter 
der Voraussetzung, sich mit diesen Zeilen noch in der Mitte des Gedichts zu befinden, 
da bei der ersten Publikation zwei Kolumnen vertauscht wurden. Moens (55, 50 ff.) 

ergänzte Z. 27 ff. analog D. H. II 55 ff. in Glykoneen, ohne Fragment 3 und 4 heran¬ 

zuziehen. 
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7 07 29 sind stark zerstört. Moens (55, 91) erschloß den Sinn der großen 
Lücke - Z 07 wird vom Drachenkampf Apollons erzählt, ein rk läßt erwarten, daß 
eine vergleichbare Episode folgt. Z. 28 (to&ov fap H«p65> bezieht sich auf die 
Tityossage und die Bestrafung des Unholds durch Apollon. Die Vergewaltigung 
der Leto durch Tityos war anscheinend ein beliebtes Motiv der kultischen Musik 
des Hellenismus, denn im Berliner Paian kehrt sie wieder (Z. 8f.). Der Drachen- 
kampf und die Bestrafung des Tityos entsprechen einander, denn beide Unge- 
heuer sind Kinder der Fyj. 

Z. 50 ist nach dein ältesten Photo (BCII 17, 1895, T. 22) 
u i 

a-’ e[uv]cov 

zu lesen. Reinach abeT liest das I = g 1 als C = e 1 . 


3. Tonalität und Aufbau beider Hymnen 

Wie im Intervallgebrauch, so gehen beide Melodien auch in der Tonalität über 
die Normen der Theorie hinaus. Da der Limenioshymnus übersichtlichere Ver¬ 
hältnisse bietet, sei er als erster behandelt. 

Limenios verwendet den Ausschnitt e-b 1 der lydischen Tonleiter (lb), meist 
diatonisch, doch in zwei Abschnitten auch chromatisch, und zwar im mittleren 
Tetrachord von a-d 1 . Außerdem tritt mit V = es 1 die sog. Synemmenon-Stufe 
auf, was einer Modulation ins Hypophrygische entspricht. Schließlich stehen Teile 
der Hymne im Ilypolydischen, das nur diatonisch verwendet wird. 

Es treten folgende Stufen auf: 

(d) e f g a b h c 1 d 1 es 1 e 1 f 1 g 1 a 1 b 1 

TLFCüO < V CUI7 / (Lydisch) 

TL C K^Z< [ül^ (Hypolydisch) 

c 1 fehlt im chromatischen Lydisch, da das chromatische Tetrachord nur die 
Stufen a b h d 1 enthält. Aber auch in den lydisch-diatonischen Partien fehlt das 
c 1 , nicht dagegen im Ilypolydischen. 

Noch weiter geht die Chromatisierung des älteren Hymnus. Sowohl die Grund¬ 
tonart, das Phrygische (5 b), als auch das Ilyperphrygische (4b) erscheinen auch 
in chromatischer Gestalt. Das phrygische chromatische Tetrachord liegt eine 
Oktave hoher als erwartet (g 1 as 1 a 1 c 2 ), das hyperphrygische chromatische Tetra¬ 
chord aber (c 1 des 1 d 1 f 1 ) liegt in der Mitte der Leiter. Die Synemmenonstufe tritt 
in beiden Tonarten auf; mit \ = des 1 im Phry gischen entspricht sie einer Aus¬ 
weichung ins Hyperphrygische, mit B = ges 1 einer Ausweichung ins Dorische. 
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Beide Tonarten enthalten schließlich noch je einen leiterfremden Ton, B im 
l’hrygischen, dem 0 = h im Hyperphrygischen entspricht. Somit ergibt sich fast 
eine chromatische Tonleiter: 

(c d) es (f) g as h c 1 des 1 d 1 es 1 f 1 ges 1 g 1 as 1 a 1 (c 2 ) 

f <*>r m a i ©r ß vx.* (Phiy gisch) 

TOM AK r QÜA (Hyperphry gisch) 

Wieder ist der in den chromatischen Teilen fehlende Ton, b und b 1 im Phrygi- 
schen, es 1 im Hyperphrygischen, auch in den diatonischen Partien ausgespart. 

Die musikalische Gliederung beider Hymnen nun, die sich aus der Verwendung 
der verschiedenen Tonarten ergibt, deckt sich überraschend genau mit dem Auf¬ 
bau des Inhalts und wird durch zusätzliche Beobachtungen gestützt 1 : 


PAIAN 


D.H. I 
(P. Krctikcr) 

1-4 Musenanruf zur Feier des Gottes 


(Wechsel in den höheren Ton- 
raum as-as 1 ) 

4-8 Apollo zieht über den Parnaß 
nach Delphi. 

(Mod. nach HP. ehr. Alinea) 

9-16 Die athenische Gemeinde tritt 
auf. Opfer, Aulos- und Kithara- 
spiel, Gesang 
(Hiat. Mod. nach P.) 


D.H. II 
(L. Krctikcr) 

1-7 MusenanrufzurFeierdesGottes. 
Geburtsgeschichte 
(Alinea. Mod. nach hL.) 

8-12 Freude der ganzen Welt über 
die Geburt des Gottes 
(Alinea) 

13-14 Apollo zieht von Delos nach 
Athen. 

(Mod. nach L. ehr.) 

15-17 Aulos- und Kitharaspiel zu Eh¬ 
ren des Gottes. Echo ruft ihn als 
Paian an. 

(Mod. nach hL. [...]) 


1 P = Phrygisch, HP = Hyperphrygisch, L = Lydisch, hL = Hypolydisch, ehr. = 
chromatisch, Mod. = Modulation, [...]= Lücke. 

5 Pöhlraann, Griechische Musik 
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16-24 Der Knabenchor stellt sich vor. 
(Melodie sinkt ab) 

Apollo wird an gerufen: als Be¬ 
sitzer des man tischen Drei¬ 
fußes, 

(Melodie steigt bis zum Ton- 
raum c^-as 1 .) 

als Drachentöter. 

Todesröcheln des Drachens 
(Mod. nach P. ehr. . . .) 

25-27 Apollo wehrt die Gallier ab. 
(Paragraphos. Glykoneen ?) 


17-21 Die Gemeinde Athens und die 
Techniten stellen sich vor. 

(Paragraphos , Hiat, Mod. nach 
L. ehr.) 

21-26 Apollo soll mit dem man tischen 
Dreifuß nach Delphi kommen. 

Tempelbau. Apollo begegnet 
dem Drachen. 

(Paragraphos , Hiat , Mod. nach 

hL.) 

26-50 Kampf mit dem Drachen und 
Tityos 

Todesröcheln des Drachens 
(Mod. nach L. hohe Lage . 

[. • .]) 

51-55 Apollo wehrt die Gallier ab. 1 

(Melodie fällt in die tiefe Lage 
des L. Paragraphos. Glyko- 
neen) 


PROSODION 


27-55 Anruf Apollos. Erwähnung Le- 55-40 Apollo, Artemis, Leto werden 
tos ?[...] angerufen. 

Fürbitte für Athen, Delphi, die 
Techniten, Rom 

Beide Hymnen zeigen in der Parallelität der Motive überraschend viel Gemein¬ 
samkeiten. Trotzdem kann man den älteren Hymnus nicht Limenios zuschreiben, 
denn der Pythondrache ist bei Limenios (Z. 26) weiblich, im ersten Hymnus 
(Z. 24) dagegen m ä nnlic h. Von dessen Verfasser ist nur bekannt, daß er wie Lime¬ 
nios Athener war (D. H. I. Titel). Die zahllosen Ähnlichkeiten beweisen also nur, 


1 Die Ermahnung des Gallicreiiifalls, volle anderthalb Jahrhunderte später, beweist, 
daß auch der Dichter des ersten Hymnus ältere Vorbilder, vielleicht den Paian de9 
Kleochares von 216 v. Chr., benützte. 
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wie unselbständig Limenios ist. Wie die Tabelle zeigt, besteht seine Leistung nur 
in Einschüben. 

Der Anonymus hatte nach dem Musenanruf gleich das delphische Opferfest ge¬ 
schildert. Daran schloß sich eine kleine Aretalogie an: Kithara, Dreifuß und Dra¬ 
chenkampf wurden erwähnt. Eine mythische Verdoppelung des Drachenkampfs 
ist die deutlich als Zusatz kenntliche Vernichtung der Gallier. Ein Epilog beschloß 

das Ganze. 

Dieser schlichte Aufbau wird nun durch Limenios aufgeschwellt. Nach dem 
Musenanruf schweift er ab, vom Parnaß nach Delos , um die Geburtsgeschichte 
Apollons erzählen zu können. Dann begibt sich der Gott erst einmal nach Athen , 
wohin das Opferfest vom Dichter verlegt wurde. Kekrops , Echo und Athene werden 
erwähnt. Die anschließende Fuge merkt man deutlich: Mit aXXa springt die 
Handlung nach Delphi um. Die Aretalogie enthält zusätzlich noch den Bericht 
vom Tempelbau und die 77ryosepisode. Letztere zerreißt wieder spürbar den Zu¬ 
sammenhang. Doch auch der Galhereinfall wird mitgeschleppt. So wird das 
gleiche Motiv, Apollons Kampf gegen das Böse und Feindliche, in dreifacher Va¬ 
riation (Drache, Tityos, Gallier) ausgeführt, wobei Mythos und Wirklichkeit in¬ 
einander übergehen. Wie bei der Vorlage folgt noch ein Schlußteil mit Anruf und 
Bitten. 

Es fällt sofort auf, daß alle Einschübe des Limenios irgendeine Beziehung zu 
Athen haben: Geburt Apollons in Delos (Homerischer Hymnus I, 51 ff.), dem Zen¬ 
trum des attischen Seebundes, Athene, Kekrops, Echo, Apollons Tempelbau - das 
mythische Vorbild der Alkmeoniden - und schließlich der Weg des Gottes von 
Delos über Athen nach Delphi, der zum Teil mit dem Prozessionsweg der pythi- 
schen Festgesandtschaft zusammen fällt (Strabon IX, 3, 12, 422). Auf diesem Weg 
überfiel auch Tityos Leto (Homer, Od. X 576-581). Damit ist aus dem delphischen 
fast ein athenischer Apollonhymnus geworden, und aus dem Kultlied eine politi¬ 
sche Demonstration. Man fühlt sich geradezu ins 5. Jh. versetzt, als Delphi unter 
attischer Vorherrschaft stand. Und an vergangene Blüte soll diese Restauration 
txu; loroptai^ dxoXou^co; ja erinnern. 

Nicht viel origineller als im Text ist Limenios auch in der Vertonung. Beide 
Komponisten verwenden, wie die Tabelle zeigt, nahezu gleichartig Modulationen, 
um die Gliederung zu unterstreichen. Auch der Wechsel von Diatonik und Chro- 
matik, von hoher und tiefer Lage, dient dem gleichen Zweck. Auffällig ist etwa, 
daß die Kulthandlung beidemal durch Chromatik verklärt oder daß der Gallier¬ 
einfall beidemal in hoher Lage vertont wird. Tn solchen Gemeinsamkeiten wird 
ein Stückchen aus einer langen Tradition musikalischer Formensprache faßbar. 
Denn daß nur Limenios übernommen hätte, der Anonymus aber ganz originell 
gearbeitet habe, ist undenkbar. Die Erwähnung des Galliereinfalls auch durch den 
Anonymus hatte ja gezeigt, daß auch dieser ältere Vorbilder hatte (s. o. S. 66, 
Amn. 1). 


5 * 
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4. Inhalt und Vertonung 

Die letzten Beobachtungen zeigen, daß die verwendeten musikalischen Mittel 
den Inhalt nicht nur gliedern, sondern auch darstellen sollen. Schon Cuustus (16, 
106) oder Reinacii (66, 18) vermuten gelegentlich Tonsymbolik. Freiüch besteht 
hier die Gefahr der Überinterpretation, doch rechtfertigen drei durch Parallelen 
gesicherte Stellen wenigstens die Fragestellung. 

Daß das Einzelwort durch Tonmalereien unterstrichen wird, geht schon daraus 
hervor, daß eine bildhafte chromatische Wendung des anonymen Hymnus (Bei¬ 
spiel 1) Ton für Ton von Limenios übernommen wurde, und das beim gleichen 
Wort und im gleichen Zusammenhang (Beispiel 2). Das chromatische Auf und Ab 
soll an beiden Stellen die leichtbewegten Melodielinien des Aulos oder der Kithara 
malen. Die gleiche Figur tritt noch einmal auf, diesmal als Bild der züngelnden 
Flammen des Altarfeuers (Beispiel 5). An allen drei Stellen liegt also die gleiche 
Bewegungsassoziation, das Auf und Ab, zugrunde. Sodann Fällt bei der Erwäh¬ 
nung des Parnaß die in beiden Hymnen zweimal zu einem Spitzenton aufstei¬ 
gende Melodieführung ins Auge (Beispiel 4; 5). Sollen hier die zwei Gipfel des 
Parnaß symbolisiert werden ? Schon Rein ACH (1. c.) hatte die im ganzen Limenios- 
hymnus einmalige Tonbeugung des Akuts damit erklärt, daß Sixopucpov zwei 
melodische Gipfel tragen soll. 

Eine sichere Parallele findet sich im Limenioshymnus selbst: Als Apollon ge¬ 
boren wurde, hielt der Sturm plötzlich inne. Genau an dieser Stelle Fällt die Me¬ 
lodie um eine None zum tiefsten Ton des Stücks überhaupt (Beispiel 6). An der 
einzigen Stelle, die das gleiche unmelodische Intervall noch einmal aufweist, mag 
eine ähnliche Vorstellung zugrunde liegen: Hier versinnbildlicht der Sprung in die 
Tiefe wohl den Tod des Drachens (Beispiel 7). 

Das Auf und Ab der Weihrauchschwaden malt eine melodische Wellenlinie im 
anonymen Hymnus (Beispiel 8). Die gleiche Figur findet sich auch D. H. I, 16 zu: 
avapiATTETai. Recht ausdrucksvoll erscheint auch der Beginn des zweiten Ab¬ 
schnitts bei Limenios, die Freude der Natur über Apollons Geburt (Beispiel 9). 

Unverkennbar ist die tonmalerische Funktion der aufwärtsgehenden Oktav- 
bzw. Septiinsprünge (Beispiel 10, 11). Ob der Oktavsprung aus tiefer Lage zum 
es 1 den Hörer auf die Höhen des Parnaß führen soll (Beispiel 5) ? Sicher aber soll 
die später in mehreren Anläufen immer wieder erreichte hohe Lage die erregte 
Schilderung des Drachenkampfs steigern helfen (D. H. I, 21-24). Die Parallel¬ 
stelle bei Limenios ist leider stark zerstört (D. H. II, 27-50). Oft werden Spitzen¬ 
töne oder leiterfremde Stufen aber auch nur dazu benutzt, um bedeutsame Worte 
zu unterstreichen, sö ’AxMV (D. II. II, 14), iytou; (D. FI. I, 11), dvocToiou; 
(D. II. I, 20). 

Überblickt man die angeführten Beispiele, so zeigt sich, daß meist eine Übertra¬ 
gung von optischen Eindrücken auf den Melodieverlauf vorliegt. Oft wird die Vor- 
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INTERPRETATION Al.TCR.ECH, SCHER MUSIKFRAGMENTE 

L™ de, Höhe oder Tiefe eh.f.oh .uf da, Akustisrlie P«<« (Beispiel 4,10, 
, n ne, Spannung»« beim Wechsd von hohe, ,n „efe, Lage «,,d rech, ge¬ 
schickt ausgeuuttt, an, EW* .„„»talimh aurrudrucken (Benpiel 6, 7, 4» 
Gegenteil Beispiel 9). Oft wird geradezu mit Tönen gemalt (Bespiel 4; 5) oder cs 
zeichnen sich Bewegungsvorstellungen in der Melodie ab (Beispiel 1-3; 8). 

Sicher mögen sich einige der obigen Deutungsversuche anzvveifeln lassen, doch 
ist im ganzen die tonmalerische Absicht unverkennbar. Beide Hymnen sind also 
nicht nur inhaltlich, im Aufbau und im Einsatz der Modulation, sondern auch in 
der Melodiebildung nahe verwandt. Deshalb erhebt sich wieder die Frage, ob 
nicht beide Komponisten aus einer Tradition musikalischer Formeln schöpfen, die 
vielleicht sogar ins 5. Jh. zurückgeht (s. o. S. 60f.). 


S. Die delphischen Hymnen und die Neue Musik 

Faßt man alle Gesichtspunkte zusammen, so ist es möglich, beide Hymnen 
musikgeschichtlich einzuordnen. Die Notenschrift beider Stücke ist regulär, bis 
auf das abweichende instrumentale I = Z (g 1 2 ), das an das X (g 1 ) des etwa 
100 Jahre alteren Euripidespapyrus erinnert. Melismen werden nicht durch 
Hyphen, sondern wie im Orestesfragment und Euripides El. 457 = Aristophanes 
ran. 1514, 1548 durch Vokalwiederholung notiert. Tonwiederholungen werden 
nicht bezeichnet. Die Melodie ist streng nach dem Wortakzent komponiert. Der 
Rhythmus wird durch melodische Auflösung langer Silben sehr bewegt; oft ent¬ 
stehen ganze Koloraturketten. Die Klanglichkeit beider Hymnen ist durch Über- 
chromatisierung, zahlreiche Modulationen, Wechsel hoher und tiefer Lage sehr 
bunt. Tonmalerische Absichten sind unverkennbar: Das alles, diese ganze 7 rotxtXla, 
ist eine Reminiszenz der Neuen Musik (s. o. S. 58f.). 

Die Form beider Hymnen erinnert nirgends an alte Chorlyrik. Es zeigen sich 
wohl Abschnitte gleicher Länge, doch kann deswegen nicht von Strophik gespro¬ 
chen werden (gegen Moens 55, 119 ff.). Denn die Melodie kennt keine Spur von 
Repetition, sie ist vielmehr im engsten Anschluß an den Text durchkomponiert. 
Die deutlich faßbaren Abschnitte erinnern eher an den Nomos , der ja von Anfang 
an unstrophisch war (Pseudoaristotelische Probleme 19, 15, 86 J). 

Nach Pollux hatte der terpandrische Nomos folgende sieben Teile: apX*’ 
psTap/a, xa-aTpoTTÄ, ixETaxaTaTpoTtdc, ^aXo;, cKppayU, ibuXoyo*; (IV, 66)- 
Zwischen Prooimion, Sphragis und Epilog standen ursprünglich wohl nur xaxa- 
Tpotra und fytpaXoc;. Die übrigen Teile sind schon von der Wortbildung her als 
Einschübe, kenntlich und vermutlich durch Motiv Verdoppelung entstanden. Die 
xaTaTp07ra enthielt vielleicht die Bitte um Epiphanie des Gottes, der Öp.<paXo<; wohl 
Vittalogic. Im Epilog dürfte die Bitte Platz gefunden haben, der Gott möge, 
wie im Mythos, auch in der Gegenwart helfen. 
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Ganz ähnlich sind nun beide Hymnen textlich aufgebaut: Prooimion (D.H. I, 
1 ff.; II, 1 ff.), Epiphanie des Gottes (I, 4ff.; II, 21 ff.), Aretalogie mit Drachen- 
kampf (I, 16ff.; II, 25ff.), Epilog (I, 27ff., II, 55ff.) bilden das Gerüst beider Ge¬ 
dichte. Bei Limenios findet sich eine Art Sphragis (57 f.): Das Sängerkollegium, 
das sich schon Z. 20 f. vorgestellt hatte, wird noch einmal erwähnt. Auch der 
Knabenchor, der die anonyme Hymne aufgeführt hatte, wird genannt (D. H. I, 
16). In beiden Hymnen, vor allem aber bei Limenios, ist das alte Schema durch 
Einschübe erweitert. Diese mit den Zusätzen in Schema des terpandrischen Nomos 
in Verbindung zu bringen, würde zu weit gehen. 

Zum pythischen Nomos , der ja den gleichen Stoff behandelte wie beide Hymnen, 
bestehen Beziehungen musikalischer Art. Dieses angeblich von Sakadas, dem 
np&zo' zxjptTr^ eingeführte Stück (Pausanias II, 22, 9) war ein Muster instru¬ 
mentaler Programm-Musik: 

IIpogeOegov 8t tou; xt^apcpSot? auXr^a^ te xal xitlapicra:; 9®%» 

aTToStoGovTa; Tt p£Xo<;, 6 xoXeltoci vojxoc; IIuthx6<; . . . ßoüXsTai 8t tov aycova 
tou ’AtioXXgivo; tov -pen; tov Spaxovra 8ia tou p.eXouc ufxvetv. 

(Strabon IX, 5, 10,421) 

Seine Teile waren: ayxpouem; (Prooimion), &p. 7 TEipa, xaTaxeXeuGjJLÄ«; 1 , Üap.ßot 
xal SaxTuXoi, GupiyyES und werden von Strabon zum Teil ganz einleuchtend 

erklärt: 

. . . avaxpouctv piv to 7 rpooLfnov SyjX&v . . . aupiYyas 8 t ttjv exXei^iv toü 
fb-ptou {JLiixoupivcov clx; av xaTacrrpecpovToc; d; icr/jxrouc; Ttva<; cruptyp-ouq. 

(L c.)* 

Das Glanzstück dieser Virtuosennummer, das Todesröcheln des Drachens, fin¬ 
det sich auch in beiden Hymnen (oupiyp,a D.II. I, 24; H, 50). 

Damit soll nicht behauptet werden, daß die delphischen Hymnen pythische 
Noinoi seien. Aber zur Zeit des Timotheos verflossen die Grenzen zwischen Nomos, 
Dithyrambos und Paian (Platon Leg. III, 700 D); Dithyrambus und Paian wur¬ 
den unstrophisch und programm-musikalisch (s. o. S. 22) und glichen sich an¬ 
scheinend dem Bau der Nomoi an. Die Beziehungen nun, die zwischen den delphi¬ 
schen Hymnen und den Ausdrucksmitteln der Neuen Musik einerseits, dem Auf¬ 
bau des Nomos andrerseits bestehen, rechtfertigen den Versuch, sie als Beispiele 
für die unstrophischen, von programm-musikalischen Elementen des Nomos be¬ 
einflußten Mischgattungen der Neuen Musik lieranzuziehen. 

1 = das Epiphonein des Volkes, das Apollon mm Kampf anstachelt. Cf. Xallimachos, 
hvmn. II, 100 ff. 

2 Ein abweichendes Schema überliefert Pollux: rrstpa, xarxXEXrjopoS, bcpßixöv, 07rov- 
SeTov, xaTxy6pevat; (IV, 84), mit ganz andrer Deutung der Abschnitte. Doch auch er 
weist auf tonmalerische Effekte hin, etwa auf den 6$ovTiap<5?, das Zähneknirschen des 

Drachens. 
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1. Auf Pajyrus überlieferte Bruchstücke 

a Pap. Rainer G 2315. 250-150 v. Chr. Eur. Or. 558-44. Vokalnoten über dem Text, im 
Text eingestreute Instrumentalnoten. Lydisch. 

W ESSELy 89, 90. 91 ; CRUsrus 15; Jan 42; Reinacii 66; Mountfort 57; Dale, A. M.: 
TheLyricMetres of Greek Drama. Cambridge 1948,2 f.; 194ff.; Martin 54;Turner 82. 
Bibliographie: Pack, R. A.: The Greek and Latin Literary Texts from Greco-Romau 
Egypt. Michigan 1952, 24, N. 500. 

b Pap. Rainer G 2982S. Unpublizicrt. Hinweise bei Wessely 89, 18; 25; Crusius 15, 200; 
Gf.rstinger. II.: Aegyptus Suppl. 1, / (1956) 509. Eine Ausgabe in den Wiener Studien 
wird durch H. Hunger und Verfasser vorbereitet. 

c Pap. Cairo Zenon S9S33. Um 250 v. Chr. Schluß eines Dithyrambus (?). Vokalnoten. 

Phry gisch. 

Mountfort 58; del Grande 34; Gombosi 33, 127 f.; Marrou, H. I.: RPh 13 (1939) 

508 ff. 

d Pap. Oslo 1413 a-m. Um 100 n. Chr. 

a: zwei voneinander unabhängige tragische Fragmente: 

A: Vertonte Iamben (!). Ionisch mit Modulationen. 

B: Anapäste. Lydisch mit Modulationen, 
b-m: Kleine, nicht verwertbare Bruchstücke. 

Vokalnoten. 

Winnington-Ingram 98. 

e Pap. Berlin 6S70. Ende 2. Jh. n. Chr. Verso. Recto 156 n. Chr. 

A: Paian. Hyperionisch. B: Instrumentalstück. Hyperionisch. 

C: Ainsfraginent. Tragisches Bruchstück. Hvperaeolisch. 

D: Instrumentalstück. Hyperionisch. E: Tragisches Bruchstück. Hyperaeolisch. A, C, E 
^ okalnoten, B, I) Instrumentalnoten. 

Schubarth, W.: SB Berl. 36 (1918) 765ff.; Reinacii, Th.: RA 5, 10 (1919) llff.; 
Abert, H.: Archiv f. Musikwissenschaft 1 (1919) 515ff.; Thierfelder, A.: Z. für 
Musikwissenschaft 1 (1919) 217FL; Schröder, O.: BPhW 40 (1929) 550ff.; Wagner 
84; Reinach 66; Mountfort 57; Pigiii, G. B.: Aegyptus 23 (1945) 169IT. 

1 Nur die im Literaturverzeichnis nicht aufgeführten Arbeiten sind hier mit vollen 
Angaben zitiert. Sonst verweist die halbfette Litcraturnummer hinter dem I amen 
auf das Literaturverzeichnis. 

In vorliegender Arbeit wurden nicht behandelt: lb; lg; 5d-k; 4a-c. 
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f Pap Oxy. 2436. Frühes 2. Jh. n. Chr. Monodie. Aus einem Salyrspiel? Vokalnotcn. 

Lyditch-Hypolydisch. 

Winnington-Tngram 100. 


„ Pap Michigan 29SS. 2. Jh. n. Chr. Unpubliuert. Hinweise bei ILenderson 30 
Winnington-Tngram 99, 7, Arnn. 2. Eine Ansgabe ist angekündigt. 


574; 


h Pap Oxy. 17S6. 5. Jh. n. Chr. verso. Recto nach 212 n. Chr. Christlicher Hymnus. 
Voknlnoten. Hypolydisch. 

Hunt, A. und Jones, St.: Pap. Oyx. IS (1922) 21 ff.; Wagner, R.: Philologus 79 (1924) 
201 IT.; Abert, H.: Antike 2 (1926) 282ff.; Reinach 00; Mountfort 57; Prom, G. B.: 
Aegyptus 21 (1941) 189 ff. ; Stäblein, B. : Frühchristliche Musik. MG G 4 (1955) 1051 ff.; 
Li teraturan gaben 1057; 1062. 


2. Inschriftlich überlieferte Bruchstücke 

Zwei delphische Hymnen. FdD 3, 2 (1909-15) N. 157f. Von der Südmauer des Athcner- 
schntzhauses in Delphi. 

a Anonymer Hymnus. 158 v. Chr. Paian in Krctikem. Der Schluß (Prosodion?) zerstört. 
Vokalnoten. Phrygisch-Hyperphrygisch. 

h Limcnioshymnus. 128 v. Chr. Paian in Kretikern. Prosodion in Glykonccn. Instrumental¬ 
noten. Lydisch-Hypolydisch. 

Reinach 03; CRUsrus 10; Jan 42; Fairbanks, A.: A Study of tlie Greek Paian. CSPh 
12 (1900); Reinach 65; Powell 02, 141 ff.; Reinach 00; Mountfort 57 ;Moens 55; 
Doutzaris, G.: REG 47 (1954) 558ff.; Diehl,E.: ALG 2, Suppt 172ff.; Martin 54; 
Moens, P. W.: De Delphische hyinnen en de Griekse inuziek. Herineneus 24 (1953) 
115 ff.; 122 ff. 

c Scikiloslicd. Saulenbasis aus Aidin. Im Museum in Smyrna, 1922 verschwunden. 1957 
wiedergefunden (Henderson 30, 569 Anm. 1). 1. Jh. n. Chr. 1 Ein Epigramm, ein vier¬ 
zeiliges vertontes Skolion, am Schluß Name des Stifters und seiner Gattin. Vokalnotcn. 
Ionisch. 

Gutes Photo: BCH 48 (1924) 507. 

Ramsay, W.:BCH 7 (1895) 277f.; Crusius14; 15; Reinach,Th. : BCH 18 (1894) 565ff.; 
REG 7 (1894) 203; Jan 42; Reinach 00; Mountfort 57; Martin 54; Fischer, W.: 
Das Grablied des Seikilos. Amman-Festgabe /, Innsbruck 1955, 153ff. 


3. Handschriftlich überlieferte Stücke 


(Die Stücke a-i stammen aus Handschriften des 12.-16. Jh.) 

a Musenhymnus. Besteht wohl aus zwei unabhängigen Teilen: 1. Prooimion. Ionische 
Formen. Zwei katalcktische iambisclie Tetrameter. 2. Prooimion. Dorische Formen. 
Zwei Hexameter, katalektischer trochäischer Dimeter. 

Vokalnoten. Lydisch. 


Bezeichnend die Apices und Zierstriche bei m und £. 9 mit Unterlänge sowie vor 
allem die Sonderform des o = o, die 127/28 und 149/50 belegt ist (Larfeld 47, 
f ! £ :, ND . F r R ^ 01 ? ^9, datiert das Stückchen ins 2. Jh. v. Chr. zurück. Doch da 

das Seikiloshed sich so deutlich als Gelegenheitswerk erweist, ist der Zeitpunkt von 
Entstehung und Niederschrift wohl identisch. 
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u 1) Sonnenhymnus , 
v/ <: Nemesishymnus: 

Beide von dem Lyriker Mesomedes (2. Jh. n. Chr.). Anapästische Dimeter mit Katalexe. 
Vokalnoten. Lydisch. 

Galilei, V.: Dialogo della musica antica e della modema. Florenz 1581; Bürette 
P. J.: Dissertation sur la mölopöe de Fancienne musitpic. Mömoires de l’Acadömie des 
Inscriptions /, 2 (1729) 169ff. ; Bellermann 7; Behaghel 5; Westphal 92, Suppl. 
54ff.; Jan, C. von: Die Handschriften der Hymnen des Mesomedes. NJPhP 60, 141 
(1890) 679ff. ; Reinach, Th. : REG 9 (1896) Iff. (zu a); Jan 42; Wilamowttz 95, 97; 
96, 595ff.; Reinach 60; Horna, K.: Die Hymnen des Mesomedes. SB Wien 207 , 1 
(1928) 5ff.; Go.vibosi 33, 151 ff., (zu a); IIeitsch 35; Husmann 40. 

d-i Sechs instrumentale Stückchen. Aus einem anonymen Traktat über die Musik, d ist 
identisch mit g, nur anders rhythmisiert. Schon dies zeigt, daß die Melodien nur die 
Anwendung der kurz vorher (§ 1 =83; § 102) erklärten rhythmischen Zeichen illustrie¬ 
ren sollen. Die Stücke sind deshalb kaum als Reste lebendiger Instrumentalmusik an¬ 
zusehen. Ähnliche Lehrbeispiele, diesmal für den Gebrauch der Intervalle, finden sich 
§2; 4ff.; 8ff.; 80ff.; 84; 86; 88ff.; 96ff. 

Instrumentalnoten. Lydisch. 

Bellermann, F.: Anonymi scriptio de musica. Berlin 1841, §§ 97-101; 104; Vincent, 
A.H.: Notices et extraits 16, 2 (1847); Westphal 92. Suppl. 49ff.; Jan, C. von: 
Philologus 30 (1871) 408ff.; RE s. v. Anonymi 5 (1894) 2326. 

k 'II xoivi) öofiaola. Aus Hss. des 11.—16. Jh. Nach Reinach aus einem kitharodischen 
Stück, wobei die Singstimme mit dem Instrument alterniert. Vokalnoten und Instru- 

inentalnoten (!). Lydisch. 

Vincent, A. H.: Notices et extraits 16, 2 (1847) 254; Jan 42, 421; Reinach, Th.: 
REG 9 (1896) 186ff.; Jan, C.v.: BPhW 17 (1897) 167ff. 

Es sei noch hingewiesen auf griechische Notenzeichen, die zu Terenz (Hecyra 861) in 
einer Handschrift des 10. Jh. überliefert sind (Reinach Til: REG 7 (1894) 1961T. 


4. Fälschungen 


a Aristophanes Nübes 27S—77 mit 11 Notenzeichen von der Hand des Glossators in einer Hs. 
des 15. Jh. in Privatbcsitz. Nach den Tabellen des Alypius nicht zu entziffern. Wohl 
eine byzantinische Übertragung der guidonischcn Buchstabennotenschrift auf das 
griechische Alphabet. So übertragen ergeben die Notenzeichen eine sangbare Melodie 

(Reinach). 

Walker, M. R. J.: Oxford and Cambridge Review 7 (1911) 115ff.; Reinach, Th.: RA 
4 > 1S (1 ( M1) 282ff.; Barry 3, 611. 

k Hndar Py. f, 1-S. A. Kircher gab vor, die Melodie in einer Hs. von S. Salvatore in 
Messina gefunden zu haben, doch wurde die Hs. nie entdeckt. 

(> Pohlmann, Griechische Musik 
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Kircher, A.: Musurgia universalis 1. Rom 1650, 541. 

Die Diskussion über die Echtheit ist bei WiNNiNGTON-lNGRAM 09, 11 f. mit Litcratur- 
angaben zusammengefaßt. Die Unechtheit bewies überzeugend : Wagner, R. : Gnomon 
15 (1956) 496fT. ; Philologus 91 (1956) 161 IT. Vetter, W.: MGG 5 (1956) 842 druckte 
ein Faksimile der Kircherschen Ausgabe ab. 

c Homerischer Hymnus 13. Vokalnoten mit Instrumentalbegleitung im Einklang wie bei 5 k. 
Für diese doppelte Notation gibt es sonst keine Parallele, weshalb Westphal und 
Mountfort das Stück für unecht halten. Es würde aber, als kitharodischcs Prooimion, 
der Gattung nach gut zu den beiden Hälften des „Musenhymnus“ (5 a) passen. Mit- 
getcilt ohne handschriftlichen Beleg von: 

Marcello, B.: Estro poetico armonico, Venezia 1724; Behaghel 5; Westphal 03, 
XXIX; 625; Mountfort 57, 147. 

Kaum als bewußte Fälschung, sondern als gutgemeinte Illustration ist Mingarellis 
Melodie zu Pindar Ol. 14 zu betrachten (Conjccturae de Pindari Odis, Bononiae 1772, 
65), die Forkel (Alllgcmcine Geschichte der Musik 1. Leipzig 1788, 454ff.) ohne 
griechische Notenzeichen mitteilt. 


Anhang II. Bildliche Zeugnisse zur Frage des Musizierens nach Noten 


» München 326S F. Rf. Volutenkrater. Eine Muse spielt den Doppelaulos, ihr gegenüber 
eine zweite, die ein aufgerollles Papyrusblatt hält. Beide blicken in das’Blatt, .°uf dem 
vier Reihen waagrechter Strichelchcn Noten andeuten. Setzte man die zweidimensional 
stilisierte Gruppe in Zontralperspcktive um, so stünden beide Musen nebeneinander und 
hätten das Blatt vor sich. 

Furtwängler 25, T. 98 f.; Wegner 87, Abb. 22; Pfuhl 61, 554, fig. 796, 2. 

b Berlin 23S8 F. Rf. Hydria. Eine Muse spielt den Doppelaulos und blickt in ein offenes 
Triptychon, das ihr eine andere vorhält. Die Gruppe ist wie a zu deuten. 

Gerhard 30, 54, T. 17, 1; Furtwängler 24, 656. 

c Cambridge G73. Rf. Kylix. B: Apollo mit der Lyra auf einem Felsensitz, ihm gegenüber 
eine Muse, die ihm eine geöffnete Rolle Vorhalt. Hier ersetzt die Muse das Notenpult, 
da sie die Rolle von sich abkehrt. A fast identisch mit B. 

CVA Cambridge 1, 5, I, T. 25; 27; Wegner 87, Abb. 51b. Sklaven als Ersatz eines 

Pults: Hirt 9, 172f. 

d Innenbild von c. Eine Muse lehnt an einer Grabstele und blickt in eine geöffnete Rolle, 

die ihr eine andere vorhält. Die Rolle wird wie bei c gehalten. 

e Athen 1241. Rf. Pyxis. Eine Konzertszene. Lyraspielerin auf einem Felsensiti, stimmt 
ihr Instrument, ihr gegenüber eine Sängerin mit einer geöffneten Rolle, die imgeduldig 
herüberblickt und auf den Einsatz zu warten scheint. Auf der Rolle deuten Reihen 
weißer Farbtupfen Notenzeichen an. 

CVA Grcece 2, 5, I d. pl. 19, 5; Birt 9, 142, Abb. 79. 

1 München 4SI. Unteritalisches Grabrelief um 420 v. Chr. Der Tote, in einen Stuhl tu- 
riickgelelmt, spielt die Leier, vor ihm ein Knabe, der aus einer geöffneten Rolle singt. 
Diepolder 19, 859. 

g Dresden L 331; IIettner Nr. 52. Rf. Hydria. Apollo mit Kithara, vor ihm bekränzte 
Musen mit Rolle, dahinter Muse mit Kithara und Muse mit Leier. 

Hettner 38, 18. 


h Petersburg , Eremitage 87S. Rf. Hydria. Frauengemaeh. Aulos- und Kitharaspielerin, eine 
dritte hält die geöffnete Rolle. 

Stephani 80, 5, 574 ff. CR Petersb. 13 (1872) 217 ff. T. 5. 6, 1. 

i Stuttgart , verschollen, aus der Sammlung Linkh. Rf. Hydria. Um Apollo mit der Kithara 
Musen mit Aulos, Lyra und geöffneter Rolle. 

Stackelberg 79, T. 19. 

6 * 
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k Berlin 2S49 F. Rf. Kylix. Hausmusik. Ein Jüngling spielt im Sitzen die Kitlmra, vor ihm 
2 \vei Knaben, der eine mit geöffneter Rolle, die nach FURTYVÄNGLER sinnlose buch¬ 
stabenähnliche Zeichen trägt. Siehe Abbildung. 

Panofka 00, T. 4, 5; Furtwängler 24, 724. 

1 München 2416 F. Rf. Psykter. Sappho und Alkaios. Alkaios singt, aus seinem Mund stei¬ 
gen fünf kleine Kreise in die Höhe. 

Furtwängler 25, T. 64; Pfuhl 61, 551, fig. 772. 

m London E 171. Rf. Hydria. Schulszene. Aus dem Mund des Lehrers steigen wie bei 1 
kleine Kreise in die Höhe. Schüler mit Aulos. 

CVA Brit. Mus. 5, 5, I c. T. 75, 3; 76, 2; Wegner 87, Abb. 15. 

1 und in sind spatarchaisch, a-e und k gehören dem spaten 5.Jh., h dem 3.Jh. an. 
g und i sind nicht photographisch publiziert und undatiert. Auch hier verweisen 
Literatumummern hinter dem Namen auf das Literaturverzeichnis. 
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